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УКРАЇНСЬКИЙ МИСТЕЦЬКИЙ НОНКОНФОРМІЗМ 


Леся СМИРНА 
кандидат мистецтвознавства 

УКРАЇНСЬКИЙ МИСТЕЦЬКИЙ 
НОНКОНФОРМІЗМ: „ 
ІСТОРИЧНИЙ І світоглядний вимір 

Нонконформізм як історично-культурна модель, як міфологема 
остаточно сформувався наприкінці 1990-х років. Підставою так вважа¬ 
ти є цілий корпус виданої літератури: наукові дослідження, конферен¬ 
ції, виставки, художні тексти, мемуари, публіцистика. Слід зауважити, 
що нонконформізм як політичне, культурне та мистецьке явище розг¬ 
лядається в наш час як складний суперечливий феномен. З одного боку, 
самі репрезентанти цього явища — шістдесятники — обстоюють його 
унікальність і важливість, з іншого — представники молодших поко¬ 
лінь роблять спроби критично, з відстані часу визначити його не так у 
вимірах конкретного часу, як певну традицію, що справила і справляє 
величезний вплив на культурний розвиток України 1 . 

РУХ ОПОРУ: ДІАЛОГ КУЛЬТУР 


1960-ті роки багаті на цікаві, хоч і досить суперечливі або й трагіч¬ 
ні події: студентські заворушення у Франції, спроба визволення від 
радянської диктатури у Чехословаччині й криваве придушення її, ак¬ 
тивізація ліворадикальних рухів у середовищі молоді та європейських 
інтелектуалів. Аби усвідомити антагонізм покоління, підпорядкувати 
його певним цивілізаційним зламам, маємо розглянути його не лише у 
філ ософському, а й історичному зрізі. 

На Заході 1960-ті роки ознаменовані рухом протесту інтелігенції й 
прогресивного студентства супроти технізованого й бюрократизова¬ 
ного соціуму. Цей нецілісний за своєю стихійною природою рух дістав 

1 Медведєва Л. Шістдесятництво: філософія та естетика опору // Молода нація. — 
2000. - № 3. - С. 103. 
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назву “нового лівого” 2 . Нігілізм та певний свідомий — або ні —анар¬ 
хізм, бажання вийти з “правил гри” капіталістичного суспільства, “ви¬ 
ключитися” з його соціально-економічних, політичних та культурних 
структур — такі радикальні погляди сповідували “нові ліві”. Своїми 
ідейними натхненниками бунтівники вважали Ж.-П. Сартра, Маркузе, 
А. Камю та інших радикальних філософів. Те, що на теренах колишньо¬ 
го СРСР набуло визначення як дисидентський рух, у країнах Західної 
Європи (Франція, Італія, Іспанія) набуло характеру інтелектуальних 
дискусій, які, окрім культурної проблематики, намагалися з’ясувати 
проблематику трансконтинентального значення — у сенсі протибор¬ 
ства двох антагоністичних ідеологій: соціалістичної і капіталістичної. 
Інтелектуали Західної Європи поділилися на кілька непримиренних 
станів: симпатиків соціалізму “з людським обличчям” як омріяної люд¬ 
ством моделі майбутнього і категоричних противників соціалістичного 
“раю”. Ж.-П. Сартр свого часу виступав великим прихильником “куль¬ 
турної революції” в Китаї і виправдовував репресивний характер тако¬ 
го експерименту, що продовжував традицію тоталітарного нищення за 
прикладом 1930-х років у СРСР. Водночас, інші мислителі, виходячи з 
гуманістичних засад, вбачали у таких “революціях” величезну загрозу 
для світової культури 3 . 

А. Камю у доповіді “Митець і його час” (1957) дав нищівну харак¬ 
теристику як методу “мистецтва для мистецтва”, так і поняттю “соціа¬ 
лістичний реалізм”: “Звідси неминуче народжується пропагандистське 
мистецтво з його позитивними і негативними героями,... до речі, від¬ 
межоване, разом з формальним мистецтвом, від складної... дійсності. 
І, зрештою, це мистецтво буде соціалістичним такою мірою, якою воно 
не буде реалістичним” 4 . 

Покоління нонконформістів втілило ідею А. Камю про бунтівну 
людину. Розглядаючи особистість на тлі історичного бунту, аналізу¬ 
ючи суперечності духовного життя інтелігента, усамітненого в своїх 
ілюзіях стосовно змістовності буття, А. Камю робить висновок про аб¬ 
сурдність людського існування і визначає категорію “абсурду” як ви¬ 
хідний принцип екзистенції. Безглуздість буттєвості за А. Камю втілює 
міфологічний образ Сізіфа: покараний Сізіф приречений споконвіку 
котити камінь, який, ледве досягнувши вершини, скочується вниз. Не 

2 Философский словарь / Под. ред. И.Т. Фролова: 4-е изд. — М., 1980 — С. 249. 

3 Медведєва Л. Шістдесятництво: філософія та естетика опору // Молода нація. — 
2000. — № 3. — С. 103-125. 

4 Камю А. Бунтующий человек. — М., 1990. — С. 369. 
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витримуючи таких тортур, людина “бунтує”, прагне стихійно знайти 
вихід зі свого “сізіфового становища”. Але спротив і, зрештою, рево¬ 
люція є ілюзією, що спростовує будь-які помисли та надії 5 . А. Кашо, 
пояснюючи таку метафізичну спрямованість, пише: “Революційний 
рух повністю приводить людину до обурення своєю долею, призначен¬ 
ням у світі. Революція завжди, від часів Прометея, збунтовується проти 
богів, а тирани і буржуазні “ляльки” в ній виступають як привід” 6 . 

Отже, український нонконформізм як рух певною мірою наснажу¬ 
вався (не без впливу західної демократії) засадами вільної творчості, 
і разом з тим, перейшов свою, хоч і відмінну в політичному аспекті, 
еволюцію. З тією різницею, що лібералізація суспільного і культурно¬ 
го життя в СРСР закінчилася фізичними репресіями, чого не було на 
Заході. Водночас, ми маємо достатньо інформації про те, як вільна де¬ 
мократична преса західного світу замовчувала трагічні події, репресії, 
голодомор, а поодиноким інтелектуалам, що писали про це, влашто¬ 
вувала обструкцію. Англійський письменник Джордж Оруел у статті 
“Придушення літератури” (1945—1946) нагадує про “цнотливість , ба 
навіть брехливість західної преси, що напускала туману на такі теми, як 
голод в Україні, громадянська війна в Іспанії та ін 7 . 

НОВОМІФОЛОГІЧНА ТЕОРІЯ: 

ЗАУВАГИ ДО ПРОБЛЕМИ 

Міфологізування шістдесятництва як явища радянського виміру 
зводиться до його архівного витлумачення, позбавленого філософсько- 
прагматичного висліду. Певна спрощеність його міфологічної характе¬ 
ристики є наслідком тривалого виснажливого колоніального існуван¬ 
ня, як мисленнєвої, так і ментальної метаморфози суспільства, агонії 
незалежного індивідуального мислення. Усе XX століття, особливо, 
його сімдесятирічний деструктивний досвід, можна означити як ство¬ 
рений штучно міфофеномен. 

За М. Бердяєвим, “російський комунізм є більш традиційним, ніж 
звичайно думають, і він є трансформацією старої російської месіан- 
ської ідеї... З традиційно російським характером комунізму пов’язані і 

5 Фшгософский словарь / Под. ред. И. Т. Фролова: 4-е изд. — М., 1980 — С. 144. 

6 Цит. за: Великовский С. “Проклятьіе вопросьі” Камю // Камю Альбер. Избран- 
ное/Пер. сфранц. — М., 1988. — С. 6. 

7 Медвєдєва Л. Шістдесятництво: філософія та естетика опору // Молода нація. — 
2000. - № 3. - С. 103-125. 
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його позитивні та негативні риси: з одного боку, пошуки царства Божо¬ 
го й цілісної правди, здатність на жертви та відсутність буржуазності, 
з іншого — абсолютизація держави й деспотизм, слабке усвідомлення 
прав людини та небезпека безособистісного колективізму” 8 . Радянська 
ідея — це агресивне месіанство, традиційно притаманне централізова¬ 
ній тоталітарній державі. Таке визначення стосується не лише творен¬ 
ня політичних міфів XX століття. 

Поняття міфу, у тому значенні, як воно вживається протягом остан¬ 
нього десятиріччя, стало настільки звичним, що викликає подив у іс¬ 
ториків та дослідників давньої міфології. Окрім прямого значення, міф 
(з грец. — слово, сказання) — легенда, сказання про вірування давніх 
народів щодо походження Землі, Всесвіту, явищ природи, про богів, 
міфолегендарних героїв (Одіссей, ін.) 9 , вживається також у непрямо¬ 
му, іронічному сенсі, він став також ключовим насамперед у вимірах 
культурної проблематики. Поняття “міф” еволюціонує у бік його, об¬ 
разно кажучи, заземленості, пристосування до політично-соціальних 
проблем сучасної людської цивілізації. Французький філософ А. Камю 
в есеї “Міф про Сізіфа” вдається до цілком сучасного осмислення дав¬ 
ньої міфологічної ситуації 10 . Він робить висновок, що Сізіфа, якого боги 
прирекли на пекельну працю, слід вважати щасливим. Саме цей твір 
А. Камю мав для Франції непересічне значення, оскільки він з’явився 
під час окупації Франції німецькими військами. Письменник, що на¬ 
лежав до Руху Опору, трагічно переживав поневолення батьківщини. 
Він розумів, що потрібен якийсь заклик до цілої нації, гасло, “міф”, 
котрі б мобілізували французів на спротив загарбникам. І саме у такій 
метафоричній формі філософ доносить до людей переконання, що на¬ 
віть за умов безви хі ддя людська діяльність не втрачає свого сенсу. А ви¬ 
хід один: продовжувати котити камінь на гору і не впадати в розпач. 

Уже з цього прикладу випливає, що проблематика XX століття, кри¬ 
зові явища, пошуки нових шляхів цивілізації вимагали переінакшення 
традиційних символів, засад, а також міфів. Це пов’язувалося і з нарос¬ 
танням у світі реваншистських, диктаторських тенденцій, розширення 
сфери впливу супердержав — США та СРСР, що прагнули світового 
панування. На арену виходять постаті, які беруть на себе роль вершите¬ 
лів долі людства, мимоволі уподібнюючи себе богам. їхні “діяння”, хоч 


8 Бердяев Н. Истоки и смисл русского коммунизма. — М., 1990. — С. 152—153. 

9 Словник іншомовних слів. — К., 1975. — С. 442 

10 Камю А. Миф о Сизифе // Камю А. Бунтующий человек. — М. — С. 369. 
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переважно й злочинні, належало сприймати (і це нав’язувалося цілим 
народам) як героїчні. Таке переінакшення сутності міфу знаходить ві¬ 
дображення в творах мистецтва, літератури, у філософії. Традиція оспі¬ 
вування вождів на тривалий час запанувала в радянському мистецтві та 
літературі, особливо стосовно Леніна, Сталіна 11 . 

Ще один красномовний приклад “переінакшення” міфів — фено¬ 
мен латиноамериканської культури з витоками у філософії насампе¬ 
ред. Лауреат Нобелівської премії, поет О. Пасе запропонував концеп¬ 
цію заперечення старих міфів і творення нових. “Старим” він вважав 
поклоніння “музейній” культурі, символіці, атрибутиці патріархальної 
традиції, що заважала виходу народів на цивілізаційні шляхи розви¬ 
тку. Тобто, традиційна культура не заперечувалася, вона мусила шукати 
новітніші засоби і форми свого вираження і популяризації. Потрібні 
були такі мистецькі коди, така стилістика, що відбивала б свідомість 
і стан урбанізованого суспільства. (Цікаво, що такі ж завдання стави¬ 
ли у 1920—1930-х рр. ідеологи українського відродження.) Це великою 
мірою спонукало латиноамериканський мистецький світ по-новому 
подивитися на власну традицію і дало естетичні, філософські підстави 
для нового творення. Однією з “інтернаціональних” тем, що її активно 
опрацьовували письменники Латинської Америки, була тема диктато¬ 
рів, диктатур, котрі часто змінювалися і дестабілізували національне 
життя. І нш а, не менш цікава риса, що мала загальнокультурний вияв, 
— це карнавальний характер (враховуючи й традицію карнавальних 
свят) багатьох проявів національного життя: вдача, темперамент різно- 
етнічного населення, що зумовлювало, можна припустити, й часті вій¬ 
ськові перевороти, й опереткові уряди, котрі існували протягом кіль¬ 
кох місяців або і днів). У найзначніших творах цієї тематики присутні 
не лише трагізм й елементи комічного. Важливо підкреслити, що в цих 
всесвітньо відомих творах, сповнених характерами з найрізноманітні¬ 
ших верств — від простонародних до елітарних, панують багатство й 
жебрацтво, краса і потворність, трагічне й комічне — вічні і невмирущі 
теми світової літератури 12 . 

Звичайно, оригінальність цієї культури полягала і в формаль¬ 
ному боці творчості. Пошуки оригінальних форм, структури — це 
те, що одразу прикувало увагу людей усього світу. Латиноамери- 


11 Медведєва Л. Шістдесятництво: філософія та естетика опору // Молода нація. — 
2000. - №3. — С. 103-125. 

12 Там само. 
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канський культурний міфофеномєн мав загальносвітове значення 
і вплинув, зокрема, на творчість багатьох українських художників- 
нонконформістів. Особливо це стосується царини графіки й мону¬ 
ментального мистецтва. 

МІФОЛОГІЧНА СУТНІСТЬ 
ТОТАЛІТАРНИХ СТРУКТУР 

На чолі тоталітарних держав зазвичай стоять яскраві особистості, 
наділені великою політичною інтуїцією, талантом військових стратегів, 
однак часто це бувають акцентуйовані індивіди з маніакальними риса¬ 
ми і, звичайно ж, комплексами величі та підозрілості. З найвідоміших 
в історії XX століття — Ленін, Сталін, Гітлер. Саме їм випала роль сум¬ 
нозвісних “вождів народів”, саме з ними пов’язані найбільші людські 
жертви. Щоб визначити міфологічну сутність подій, явищ, окремих 
людей у такі періоди суспільного розвитку слід і зосередитися на 1960-х 
рр. і нонконформізмі як явищі, що стало породженням міфологічної 
замінності (старі міфи — нові міфи). Але, як правило, причини такого 
породження зводяться переважно до поняття “хрущовська відлига”, 
що тривала недовго і закінчилася репресіями інакомислячих, розгро¬ 
мом дисидентського руху, Руху Опору. Як виявилося, тоталітарна сут¬ 
ність, та ще й закорінена на догматичному марксистсько-ленінському 
вченні, не змогла змінитися в принципі. Процес демократизації вима¬ 
гав докорінної зміни політично-економічної системи, а відтак посту¬ 
пово наближав радянську імперію до розпаду на незалежні держави, 
що й сталося у 1991 році. 

Дисидентський рух 1960-х років в Україні не був якоюсь моноліт¬ 
ною політичною силою, він радше нагадував діяльність, спрямовану 
на відродження національної культури. Робилися спроби перевидати 
твори репресованих авторів 1920—1930-х років, більша увага приділя¬ 
лася історичному минулому і національній проблематиці (творчість 
Г. Севрук, Л. Семикіної, Г. Зубченко, А. Горської, М. Стороженка, 
В. Зарецького та ін.), діяв Клуб творчої молоді. І. Дзюба написав свою 
знамениту працю “Інтернаціоналізм чи русифікація?”, в якій, зокре¬ 
ма, зробив критичний аналіз порушень “ленінських принципів” роз¬ 
витку національних культур. Факт публікацій праці за кордоном (як 
і деяких інших матеріалів українських дисидентів) дав підставу владі 
розпочати судово-політичний процес над письменником і вимагати 
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від нього публічного каяття за свої “помилки”. Під репресії потра¬ 
пила ціла когорта української інтелігенції: О. Заливаха, О. Бердник, 
М. Руденко, Є. Сверстюк, Т. Мельничук, І. Світличний, В. Чорновіл, 
Л. Лук’яненко, В. Стус та ін 13 . 

Ясна річ, у таборі шістдесятників не було одностайності, як, наре¬ 
шті, не було якоїсь цілісної системи боротьби, поведінки, мислення. 
“До цього долучається енергійний і молодий дилетантизм”, — як го¬ 
ворив І. Дзюба 14 . Частина непоступливих, безкомпромісних (3. Красів- 
ський, В. Стус, А. Горська, О. Заливаха) з великою долею критицизму 
ставилася до “офіційних” шістдесятників. У листах з таборів, щоден- 
никових записах В. Стус залишив чимало ущипливих, а то й глузливих 
характеристик своїх колег-письменників, котрі вже з початком 1970-х 
(нова хвиля репресій) йдуть на відверту співпрацю з режимом: частко¬ 
во вступають до лав КПРС, посідають керівні посади у творчих спіл¬ 
ках, відповідно одержують престижні літературні й мистецькі премії. 
Конформістська позиція в суспільстві дозволяла митцеві працювати 
набагато вільніше й поза офіційною естетикою втілювати особистий 
творчий імпульс: “Отримання вигідного замовлення на “вождя” дава¬ 
ло художникові кілька місяців незалежної творчої праці... (Краще вож¬ 
дя зліплю, ніж роками лантухи з цементом тягати буду)” 13 . Поступ нон¬ 
конформізму поволі ставав відчутним вже в післясталінську добу, коли 
за цілком нормативним змістом картин ховалося іронічне ставлення 
до “ідейних цінностей” соціалістичного реалізму. Такими були роботи 
С. Григор’єва, Т. Яблонської, О. Лопухова ін. 16 . Художники, які отри¬ 
мували офіційні замовлення від Художнього фонду, мали менші обме¬ 
ження у спробах новаторства і діставали можливість брати участь в офі¬ 
ційних виставках. А в письменстві й далі з’являються поетичні твори, 
де уславлюються Ленін, партія, комсомол, піддається нищівній крити¬ 
ці “український буржуазний націоналізм” (Б. Олійник, Д. Павличко, 
І. Драч та ін.). В образотворчих творах постають “сучасні” персонажі: 
провідні вчені, “передовики виробництва” (М. Хмелько, С. Григор’єв, 
О. Лопухов). Якщо говорити загалом про тематику і конфліктність у 


13 Там само. — С. 103—125. 

14 Дзюба І. Культура — це самовідтворення нації в часі та просторі // Літературна 
Україна. — 2000. — 13 квіт. 

15 Реалізм та соціалістичний реалізм в українському живопису радянського 
часу: Історія. Колекція. Експеримент / Авт. Проекту Ю. Манійчук. — К., 1989. — 
С. 45-46. 

16 Там само. 
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художній літературі та образотворчому мистецтві, то найкраще про це 
скажуть хоча б назви деяких популярних тоді романів: “Розгін” П. За- 
гребельного, “Позиція” Ю. Мушкетика та ін.; малярських творів: “До 
Петрограда. Володимир Ілліч Ленін” О. Лопухова, “Батьківщина зу¬ 
стрічає героя” М. Хмелька та багато інших. 

У контексті міфологічності насамперед треба усвідомити, що без 
сформованих об’єктивних чинників будь-який спротив тоталітаризму 
зазнає невдачі, а в суспільстві, що жило пам’яттю жахливих ленінсько- 
сталінських репресій — і поготів. Нонконформісти, хоч і не змогли 
довести свою культурну революцію до кінця, все-таки передали на¬ 
ступним поколінням ідеї, новаторські форми, без яких еволюція була 
б неможлива. Докори і критика на адресу шістдесятників справедлива 
хіба що тією мірою, наскільки самі митці виявляли запопадливість пе¬ 
ред владою, доводячи будь-якими способами свою лояльність. Ця про¬ 
блема цілком підлягає розумінню й аналізу з погляду її тоталітарної за¬ 
лежності і походження. Однак, логіка будь-якої еволюції, й насамперед 
культурної, свідчить, що така проблематика за нових суспільних і часо¬ 
вих вимірів мусить відступити на задній план. Та в нашому випадку ста¬ 
лося іїппе. Саме шістдесятники вкотре опинилися на поверхні нових 
суспільно-політичних зрушень, долучившись до творення незалежної 
України. Колишні дисиденти, в’язні таборів, очолили політичні партії 
(Рух, УРП та ін.), їх обирали до Верховної Ради, вони ставали посла¬ 
ми від України (Л. Лук’яненко, Д. Павличко), зрештою, вони пліши на 
співпрацю з соціалістами (В. Терен), комуністами (Б. Олійник) задля 
однієї мети, якій присвятили життя, — задля вільної України 17 . 

Шістдесятники, за окремими винятками, втілили міфологічний 
сенс української історії, і насамперед героїчно-дієвий, що виявилось 
неможливим за умов тоталітарного режиму. За умов диктату спотворю¬ 
валася сама ідея служіння мистецтву: “У святий обов’язок українського 
митця входило нести хрест громадянських чеснот. Звідси... хвороблива 
міфологізація не так естетичних здобутків, як громадянської позиції 
митця,” — пише Р. Корогодський у статті “Драма шестидесятників” 18 . 

Можемо виділити кілька тенденцій і підходів, посилаючись на кон¬ 
кретні персоналії. А. Горська висловлювала свої позиції у відкритій по¬ 
літичній боротьбі проти системи, була духовним лідером опору тоталі- 

17 Медведєва Л. Шістдесятництво: філософія та естетика опору // Молода нація. — 
2000. - №3. - С. 103 -125. 

18 Корогодський Р. Драма шестидесятників // Образотворче мистецтво. — 1991. — 
№1.-С. 1-4. 
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таризму, визначним діячем українського національно-демократичного 
руху 1960-х рр. Вона — організатор Клубу творчої молоді “Сучасник” 

— найвищої хвилі шістдесятництва. А. Горська — один із чільних діячів 
руху опору — з В. Симоненком і Л. Танюком виявила місця поховань 
замордованих НКВС на Лук’янівському кладовищі у Биківні, брала 
участь у розповсюдженні самвидаву, надавала матеріальну допомогу 
політв’язням і членам їхніх родин, була присутня на політичних судах, 
у тому числі над В. Чорноволом, подавала протести до прокуратури 
та КДБ. Після підписання “Листа-протесту 137” 1968 р. її було вдруге 
виключено зі Спілки художників. У 1970 р. А. Горська була жорстоко 
вбита у Василькові на Київщині. її опозиційна громадсько-політична 
діяльність позначилася на мистецькому доробку, що грунтувався на 
традиціях Київської академічної школи, народному мистецтві, укра¬ 
їнському авангарді 1920-х рр., бойчукізмі, глибокому знанні світових 
мистецьких напрямів 19 . 

В’язень радянських таборів Є. Сверстюк, поет, публіцист і видавець, 
обрав інший шлях втілення ідеалів, пов’язаних з незалежною Україною. 
Голова українського Пен-клубу, багаторічний редактор газети “Наша 
віра”, він став мовби втіленням сковородинської теорії, згідно з якою 
людина-мислитель, людина-інтелектуал віддає всі свої зусилля “срод- 
ной професії”. Він оперативно відгукується на гострі явища суспільно¬ 
го життя у публіцистичних та есеїстичних публікаціях, а як видавець 

— сіє серед народу зерна християнської мудрості. 

Художник О. Заливаха обрав шлях митця-патріота, кредом якого 
стали слова Лесі Українки: “Лиш боротись — значить жить”. 1965 року 
Заливаха був заарештований і звинувачений в антирадянській націо¬ 
налістичній агітації та пропаганді. Твори митця стали вираженням тих 
внутрішніх процесів національно-культурного буття, свідком і учасни¬ 
ком яких він був. В той час, коли в’язень мордовських таборів відбував 
термін, репродукції його графічних творів друкувалися на шпальтах за¬ 
кордонних мистецьких часописів 20 . 

Ще одну групу увиразнюють яскраві творчі особистості 1960-х, що нині 
у мемуарах намагаються подати об’єктивно-суб’єктивний зріз тієї склад¬ 
ної доби. Часто такі мемуарні дискурси приховують намагання авторів 
“списати” свої компроміси, неможливість вільно творити винятково на 
наявну тоді систему і жорстку цензуру. І хоч це переважно є справедливим, 

19 МедведєваЛ. [Інтерв’ю з О. Зарецьким про А. Горську, 23. 05. 2002]. — Рукопис. 

20 Опанас Заливаха. Альбом / Упор. Б. Мисюга. — Київ: Смолоскип, 2003. — 
С. 24. 
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таку групу митців-шістдесятників нема підстав зараховувати до твердих і 
послідовних опозиціонерів (хоч до таких самооцінок вони і вдаються). За 
яскравий приклад можуть бути мемуарні книги Р. Іваничука “Благослови, 
душе моя, Господа!”, В. Дрозда “Музей живого письменника”. 

НОНКОНФОРМІЗМ: ЕТИМОЛОГІЯ ПОНЯТТЯ 

Еволюція наукової думки відбувалася синхронізовано зі зміною 
мистецької парадигми. Відсторонення сучасної наукової стилістики 
від соціально-ідеологічного універсалізму приводить її у площину уза¬ 
гальнюючого, підсумкового мислення, а отже — міфологічного. Кон¬ 
структивний синтетизм міфу запанував в сьогочасній науковій (ширше 

— мистецькій) свідомості, постав як нова естетична методологема до 
опанування історичних, мистецьких, літературних явищ XX століття, 
демонструючи певну елітарну універсальну світоглядну модель. Сус¬ 
пільство перебуває в стані невикінченості старих “міфів” і відсутності 
сформованих „міфів” нових, що й буває найчастіше не за еволюцій¬ 
них, а революційних зламів, переростання, перевтілення однієї етно- 
державної структури на іншу. Винятковість нашої ситуації полягає в 
міфологічній присутності певної мисленнєвої, еволюційної енергії, що 
не завжди надається до чітких виразних дефініцій, апробованої класи¬ 
фікації, але водночас виразно присутня в історичній тяглості. Таким 
чином, ми простежуємо довготривалу епопею, де історія і міфи поста¬ 
ють у якійсь незбагненній єдності і суперечності. 

В кожному разі йдеться про формулювання концепцій та повноту 
висвітлення мистецьких явищ, без чого культура як процес і як буттєва 
субстанція є вичерпаною. Актуальна й далі теорія цілісності української 
культури (за І. Дзюбою) мусила б поглибитися, набути різногалузевих 
трансформацій найперше у спосіб з’ясовування словника культури 21 . В 
контексті досліджуваної проблематики це, зокрема, стосується широ¬ 
ковживаного терміну мистецький нонконформізм. 

Нонконформізм (франц. поп-сопіогтікше, від поп — ні та сопГогшіег 

— пристосовуватися) (“дисидентське мистецтво”, “інше мистецтво”, 
“андеґраунд”) трактується як умовна назва художніх течій, що не вкла¬ 
далися в норми офіційного радянського мистецтва та існували в рам¬ 
ках андеґраунду в 1960-1980-х рр. 22 . У більш широкому культурологіч- 


п Дзюба І. Спрага. — К.: Ред. журн. “Укр. Світ”, 2001. — 280 с.: фот. 

22 Словарь терминов Московской концептуальной школьї/ Сост. и автор предисл. 
А. Монастьірский.— М.: АО Маг§іпет, 1999.— 45 с. 
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йому значенні — нонконформізм, позиція, яка полягає в критичному 
ставленні до норм, обов’язкових у певній суспільній групі, надання 
пріоритету власному поглядові порівняно з думкою, що переважає в 
оточенні 23 ; соціальний протест, намагання поводитися всупереч за¬ 
гальноприйнятим стереотипам 24 . Виходячи з цих інтерпретацій, може¬ 
мо означити мистецький нонконформізм як незгоду із загальноприй¬ 
нятою схематичною формою художнього мислення, намір здолати її 
стандарти стереотипного догматизму і замість цієї безособової форми 
дати особову, індивідуальну і тим самим діалектично-змістовну 24 . 

Хронологічні рамки явища визначаються дослідниками в межах з 
середини 1950-х по 1985/1988 роки. Це час історії неофіційного радян¬ 
ського мистецтва, що протистояло “соцреалізму” 26 . 

УКРАЇНСЬКИЙ НОНКОНФОРМІЗМ І ОФІЦІЙНО- 
НОРМАТИВНЕ ОБРАЗОТВОРЕННЯ 

Мистецтво, що виникло на межі 1950-х—1960-х років поляризувало 
себе мистецтву попередньому на усіх рівнях: екзистенційному, світо¬ 
глядному, поведінковому, стильовому, формотворчому, слідуючи в цьо¬ 
му і звичайному іманентному протиставленню закону наслідування 
одного стилю і естетики іншим. Форма, зміст мистецтва соцреалізму 
поступово набували в новій естетиці ознак небуття. Феноменальність 
нонконформізму полягає у його тривалому існуванні, що одночасно 
перебуває у площині історії і сучасності, минулого і сьогодення. Па¬ 
радоксальною є сама поява нонконформізму: породжений радянською 
системою, він сформувався під її впливом і боровся проти неї, часом 
спираючись на її ідейні засади. Ранній нонконформізм розпочинався 
в межах соцреалізму й охопив так зване “офіційне” мистецтво, а пред¬ 
ставники нонконформізму були виховані на її естетичному ґрунті. 

Мистецтво означеного періоду було конформістським, котре підпо¬ 
рядковувалося комуністичній ідеології, виконувало пропагандистські 
функції й отримувало різні заохочення, нагороди, привілеї та — нон¬ 
конформістським, тобто мистецтво, незалежне від ідеології та політи- 

23 УСЕ Універсальний словник енциклопедія / Гол. ред. ради чл.-кор. НАНУ М. 
Попович. — 3-тє вид., перероб., доп. — КиївіВсеувито. — С. 864. 

24 Словник іншомовних слів. — К., 2000. — С. 

23 Медведєва Л. Стильова еволюція творчості В. І. Зарецького в контексті мистець¬ 
кого нонконформізму 1960—1980-х рр.: Дис. ... канд. мистецтвознавства: 17.00.01. — 

’ 26 Степанян Н.С. Искусство России XX века: Взгляд из 90-х. — М.: ЗКСМО — 
Пресе, 1999. — 419 с. 
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ки. Останній факт поставив його в становище опозиції щодо тоталітар¬ 
ного режиму. Воно вважалося опозиційним, оскільки індивідуальний 
світогляд, незалежна позиція виявлялася у царині творчій і у процесі 
творення. Ситуація у культурі вимагала певних компромісів, потрібно 
було погодитися з існуванням жорсткої цензури в мистецтві, обмежень, 
наруги над художніми творами. 

Митець у такому часі почувався Одіссеєм між двома руйнівними 
стихіями Скіллою (“розтинаючою”) і Харибдою (“поглинаючою”). 
Опиняючись у часі культурної загроженості, митець шукає компромі¬ 
су, формує гени компромісного митця. За такої ситуації виникає ка¬ 
тегорія митців, позиція яких була напівофіційною. Вона передбачала 
суперечливе поєднання конформізму, очевидних поступок панівному 
режимові і здобуття певних вигод із прагненням якимось чином проти¬ 
стояти агресивному нівелюванню творчої особистості 27 . 

Паралельний світ творчості формував і паралельне буття, де пану¬ 
вали власні нерегламентовані владою закони. Відрух від нормативу, 
поглиблений кризою віри в тоталітарний міф, увиразнює модель по¬ 
двійного існування у мистецтві. “Творчість Ю. Єгорова, А. Лимарєва, 
В. Рижих, Г. Неледви, М. Степанова, Т. Сільваші з одного боку зми¬ 
калася із загальносвітовими процесами, з другого ж була пов’язана з 
розвитком саме радянського мистецтва. Насичені свіжими вражен¬ 
нями життя, засновані на вітчизняних реалістичних традиціях, твори 
цих авторів все ж чимось не задовольняли офіційних вимог, а тому осо¬ 
бливо не популяризувались” 28 . Г. Скляренко називає таке мистецтво 
ліберальною моделлю соцреалізму, коли митці поступово починали 
експериментувати з змістовими та формальними засобами, таким чи¬ 
ном розширюючи межі дозволеного 29 . Митці високого таланту вияляли 
себе більше конформістськи, зовнішньо демонструючи свою вірність 
“методу”, що зазвичай супроводжувалося певним прихованим альтер¬ 
нативним мистецьким існуванням. 

Нонконформізм як світоглядна парадигма, як явище історич¬ 
но детерміноване, контекстуальне, об’єктивізований суспільно- 
історичними та культурними чинниками доби. Зародки нонконфор- 


27 Голубець О. Між свободою і тоталітаризмом/ Мистец. середовище Львова др. пол. 
XX ст. — Львів, 2001. — 176 с.: 152 іл. 

28 Скляренко Г. Українське мистецтво (60-80 рр.) 11 Українське малАКТство (60-80 
рр.)/ «8оуіагі» центр сучас. мистецтва та Муніципалітет міста Оденс. — С. 17. 

29 Скляренко Г. Яким Левич: Живопис на перехресті часу.— К.: Дух і Літера, 2002.— 
16 с. 
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мізму слід шукати на початку “відлиги” після доповіді М. Хрущова на 
XX з’їзді КПРС (1956), в якій було засуджено культ особи Сталіна. З’їзд 
визначив поступ у сфері ідеології і був поштовхом до змін не лише в 
республіках СРСР, айв інших соціалістичних країнах 30 . Для України в 
цілому та української інтелігенції зокрема засудження “культу особи” 
Сталіна мало принципове значення, оскільки саме в сталінські часи 
Україна пережила найжахливіші події у своїй історії: голодомор 1932— 
1933 років, масові репресії 1930-х, знищення національної інтеліген¬ 
ції, внаслідок чого процес десталінізації суспільного життя в Україні 
розгортався дуже повільно. Процес демократизації вимагав докорінної 
реформи політично-економічної системи. До таких змін у політичній 
такт итті змусило часткове підняття “залізної завіси”, необхідність про¬ 
демонструвати світові нову форму соціалізму, котра у 80-х роках одер¬ 
жала абсурдне визначення “соціалізму з людським обличчям”. 

Ситуація в Україні була радикально відмінною від ситуації, що 
складалася, зокрема, в Росії та інших республіках СРСР. Десталініза- 
ція в Україні мала масштаб обмеженої та жорстоко контрольованої. 
“Відлига” і народження нонконформізму як мистецької та політичної 
опозиції в Україні мали загальні спільні риси з відповідними подіями в 
усьому СРСР. Проте, Україна перебувала на становищі найважливішої 
провінції великої імперії, тому події “відлиги” мали тут певну специфі¬ 
ку, яка помітно впливала на формування нонконформізму. 

Для України в цілому та української інтелігенції зокрема, засуджен¬ 
ня “культу особи” Сталіна мало принципове значення, оскільки саме 
в сталінські часи Україна пережила найжахливіші події у своїй історії: 
голодомор 1932-33 рр., масові репресії 1930-х, знищення національ¬ 
ної інтелігенції. Незважаючи на це, процес десталінізації суспільного 
життя в Україні розгортався дуже повільно. Зміст критики Сталіна в 
українській пресі був вельми стриманий, головним чином ішлося про 
“культ особи” та його наслідки, про “грубі порушення ленінських 
при нци пів національної політики КПРС”, а також необхідність роз¬ 
ширення прав союзних республік у господарському та культурному 
будівництві. Теоретично це рішення підтримувалося тезою про те, що 
“соціалізм не тільки не усуває національних відмінностей, а, навпаки, 
забезпечує всебічний розвиток і розквіт економіки та культури всіх на- 


30 Варшавский Л.Р. Советское изобразительное искусство: Основньїе зтапьі разви- 
тия. — М., 1961. — 287 с . 
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цій і народностей” 31 . 

Незважаючи на “позитивність” змін, політично запановує принцип 
роздвоєння. Яскравим свідченням цього стала реформа освіти 1958 р., 
яка не лише законодавчо закріплювала двомовність в Україні, а й на¬ 
давала фактичне право вибору мови. Таким чином, “неоукраїнізація 
насправді співіснувала з подальшою русифікацією 32 . 

Водночас розгортався процес реабілітації жертв репресій. Про об¬ 
меженість та непослідовність процесу юридичної та політичної реабілі¬ 
тації свідчить і те, що серед персон “нон-грата” залишалися такі поста¬ 
ті, як М. Хвильовий, О. Шумський, В. Винниченко, діячі Української 
комуністичної партії, Центральної Ради та Директорії. В цій непослі¬ 
довності, однак, відчувалася певна система: поза процесом реабіліта¬ 
ції залишалося все, так чи інакше пов’язане з українським “націонал- 
комунізмом” або “націоналізмом”. 

Ці перші рішучі кроки уряду були щиро сприйняті інтелігенцією, що 
й стало поштовхом до національно-культурного відродження в Украї¬ 
ні. Без перебільшення в 1960-ті роки запановує вивільнення індивіду¬ 
альної творчої енергії, глибшають контакти зі світовою культурою та 
власного, забороненою раніше. Можна сказати — радянська культура 
1960-х на деякий час набула рис відкритості. “Підсвідома національна 
стихія після пробудження має особливу силу. Збережена, сконцентро¬ 
вана, вона у своєму вияві подібна до вибуху, що перетворюється у вічне 
горіння. Це нагадує довгозбережуваний у підземних жилах газ — він 
непомітний, але досить іскри, щоб вибухнув, а потім уже ніяка сила не 
здатна вгамувати вогняного вулкана”, — писав Б. Горинь 33 . 

Тобто, самі обставини витворили ситуацію “виснаження” методу 
соціалістичного реалізму наприкінці 1950-х рр., котра й стала однією 
з причин пошуку нових форм у мистецтві, а отже громадської та мис¬ 
тецької опозиції. Саме шістдесятництво втілило в собі дух нонконфор¬ 
мізму, було його виразником. Нонконформістський рух 1960-х років в 
Україні не був політично цілісним і згуртованим, він скоріше нагадував 
діяльність, спрямовану на відродження національної культури, надан¬ 
ня пріоритетів українській мові, світоглядне та формальне мистецьке 


31 Баран В.К., Даниленко В.М. Україна в умовах системної кризи (1946—1980-і рр.) 

— К.: Альтернативи, 1999. — С. 115. . 

32 Касьянов Г. Незгодні: українська інтелігенція в русі опору 1960-80-х років. — К.: 
Либідь, 1995. — 224 с. 

33 Горинь Б. Опанас Заливаха: Вибір шляху. — К.: Вид. секретаріату Укр. респ. парти, 
1995. — С. 13. 
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оновлення. Надзвичайно зріс інтерес до “розстріляного відродження” 
1920-х років, фольклору та етнографії, творчості М. Бойчука, Ф. Кри- 
чевського, М. Хвильового, М. Кулнпа, В. Підмогильного, більша увага 
приділялася історичній минувшині. Не менш важливим для форму¬ 
вання світогляду молодшого покоління української інтелігенції був 
вплив західної культури. Митці наново відкривали творчість Ван-Гога, 
Модільяні, Клімта, мексиканський монументальний живопис. У Києві 
та Львові діяли клуби творчої молоді “Сучасник” та “Пролісок”, робіт¬ 
нича студія “Брама” 34 . 

Українські науковці пов’язують виникнення нонконформізму із 
коливаннями в радянській культурній політиці, коли після певної лі¬ 
бералізації суспільного життя чергова хвиля репресій спричинила те, 
що художники, які намагалися шукати індивідуальну манеру творен¬ 
ня, опинилися в ситуації “неофіційності”, тобто без можливості екс¬ 
понування та належної критики творчості і відповідно — мистецького 
резонансу. Отже, митці-нонконформісти, добре усвідомлюючи не¬ 
справедливість політичної системи, часто відверто або приховано ви¬ 
словлювали невдоволення певними елементами в культурній політиці. 

Г. Скляренко називає тривалим період каламутних ідеологічних ігор 
та маніпуляцій “дозволеним” та “забороненим”: перехід до жорстко¬ 
го нагляду за культурою, розпочатий у 1962—1963 роках, завершився у 
1968-1969 роках. Мистецька — ширше — культурна політика в Україні 
спрямовувалася на придушення нонконформістських тенденцій. 

Поряд з прогресивними факторами існували також і консервативні, 
або ж “традиційні” у радянському вимірі, константні властивості куль¬ 
тури, що вперто насаджувалися офіційною радянською естетикою та 
ідеологією. Лишився незмінним суспільний лад країни та його ідеоло¬ 
гічні засади. Традиційно діяв базовий естетичний принцип: мистецтво 
є інструментом ідеології, виховання у суспільстві, воно покликане зви¬ 
нувачувати неприйнятні та вихваляти позитивні явища в межах існую¬ 
чого нормативу. Соцреалізм як тотальна естетична концепція в Україні 
з 1950-х до 1980-х років зберігав свою могутність, на відміну від Мо¬ 
скви, “де офіційне мистецтво орієнтувалося на відновлення тих або ін¬ 
ших втрачених традицій, отримало ретроспективний характер і не було 
прив’язане до ситуації”. В Україні боротьба за утвердження методу со¬ 
ціалістичного реалізму мала жорстокий характер. Багато талановитих 


34 Медведєва Л. [Інтерв’ю з Л. Панченко про творчий шлях художниці, 12.09.2002]. 
— Рукопис. 
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митців, прихильників інших напрямів, були ізольовані від творчого 
процесу, а в 1930—1940-і роки багатьох з них було репресовано. Бороть¬ 
ба з “інакомисленням”, міжусобиці серед різних творчих об’єднань 
роздмухувалися керівною верхівкою ідеологів, які повністю “політизу- 
вали” мистецтво, допомагали ізолювати від участі в творчому процесі 
визначних митців, які наполягали на своїх принципах. Такі умови не 
могли не позначитися на художньому кліматі. Як пише Б. Гройс, “після 
сталінщини 1950-х настав час стратегічних маневрів”, коли митці на¬ 
магалися експериментувати з формальними засобами, що було прогре¬ 
сивним фактором, але не змінило докорінно офіційну художню модель. 
Певного мірою були “легалізовані” поміркований сезанізм, обережний 
символізм, стриманий експресіонізм, окремі цитування класики: “Так 
виник шар мистецтва, який отримав у Москві назву “лівий МОСХ”, 
потім — “м’який модернізм” — а пізніше — вдало окреслений крити¬ 
ками Е. Дьоготь та В. Левашовим як “дозволене мистецтво”, характер¬ 
ний, проте для радянської образотворчості в цілому” 35 . 

До середини 1980-х років радянське мистецтво базувалося на ака¬ 
демічній ієрархії жанрів (пейзаж, портрет, тематична картина), де сю¬ 
жетне полотно займало перше місце. Офіційно визнаною можливою 
образотворчою мовою залишався реалізм академічного зразка. Радян¬ 
ська критика оцінювала твори перш за все з точки зору їх ідеологічного 
змісту. Фактором, що визначав не лише виставкову, а й подальшу долю 
картини, був її розмір. Як правило, для музейних зібрань та громад¬ 
ських будівель відбирали картини великих розмірів. Враховуючи їхнє 
призначення і вимоги державного замовлення, художники, незважаю¬ 
чи на зумовлену ідеологією тематику, писали ці картини з особливою 
ретельністю. Саме в таких великих полотнах у концентрованому вигля¬ 
ді знаходила своє відображення філософія мистецтва соціалістичного 
реалізму 36 . Найвищим естетичним досягненням дореволюційного мис¬ 
тецтва вважалося мистецтво передвижників. Молоде покоління митців 
виховувалося з позиції передвижницьких засад. В мистецтві виробляв¬ 
ся критерій — “треба так, як Рєпін”. Така атмосфера “напівправди і 
камуфляжу сталінщини” 37 , естетичної безособової моноспрямованості 

35 Скляренко Г. Яким Левич: Живопис на перехресті часу.- К.: Дух і Літера, 
2002.- 16 с. 

36 Реалізм та соціалістичний реалізм в українському живопису радянського часу: 
Історія. Колекція. Експеримент/ Авт. проекту Ю.Манійчук.— К.: Поліграфкнига, 
1989.— 320 с.: іл. 

37 Скляренко Г. Яким Левич: Живопис на перехресті часу- К.: Дух і Літера, 
2002,- 16 с. 
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радянського мистецтва унеможливлювала сприйняття інших мистець¬ 
ких цінностей. 

Специфіка критичної оцінки полягала в наступному. Річище, в яке 
прямував художній процес, мало визначений критикою напрямок — 
тематична картина. Але концепція останньої утримувала в собі про¬ 
тиріччя: принципову неможливість єдиними формальними засобами 
виразити конкретне та ідеальне. В подальшому розвитку відбувався 
розпад концепції на показ “ідеального” (тема Вітчизняної війни) та 
“реального” (жанрові твори, пейзажі та ін.) у відповідних їм формах. 
Критика неодмінно гальмувала об’єктивний, не залежний від неї про¬ 
цес, — пошуки нових форм відображення дійсності (наприклад, “суво¬ 
рий стиль”). Вона наполягала на консервативних позиціях збереження 
старого або “пристосування” новаторства до своїх поглядів. Власне, 
живописна картина, як особливе бачення світу — замкнене, ієрархіч¬ 
не, було органічним виявленням культури сталінської доби, її соціаль¬ 
них відносин та ідеологічних норм. Саме тому критика живопису в 60-і 
роки була інерційною. Відбувалося “фільтрування” та заперечення тих 
новаторських формальних пошуків, що здатні були порушити базові 
принципи реалістичного мистецтва (у варіанті Товариства пересувних 
виставок та СРХ). Концепція тематичної картини була провідною в 
живопису початку 1960-х. Вона зосереджувала в собі одночасне праг¬ 
нення конкретної життєвості та ідеалізації дійсності, де “людина за¬ 
вжди була, є і буде головним героєм”. Г. Портнов пише: “Дехто каже: 
одноманітність! П’ятнадцять творів про сталеварів, дванадцять — про 
доярок! ...А ми скажемо: це тільки радує. Адже раніше в нашому мис¬ 
тецтві не було ні монтажників, ні метробудівців, а труд нафтовиків ві¬ 
дображався хіба що в ілюстраціях до повістей і оповідань І. Франка” 38 . 
Не складно побачити, що вже у першій половині 1960-х років критиці 
було важко захищати старі художні принципи від новацій. Залежна від 
держави, художня критика шукала вихід у полегшенні трансформації 
художнього процесу, у поступовому переході на нові естетичні концеп¬ 
ції, звертаючи погляд на офіційний ідеологічний “барометр”. Тобто, 
існувала структурована ціннісна ієрархія, тому, підпорядковуючись їй, 
офіційна преса в Україні перераховувала досягнення єдино правильно¬ 
го художнього методу. Наявні “хибні” течії, ідеї, естетичні спрямуван¬ 
ня згадувались лише в коротких вступах у контексті відхилення їх від 
домінуючого принципу соціалістичного реалізму. 

38 Портнов Г. Труд переростає в красу// Образотвор. мистецтво. — 1960 - № 5.— С. 16. 
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Модернізація соціалістичного реалізму не торкалася основ методу і 
стилю. Жодні дозволені новації — адаптація більш вільного живопис¬ 
ного мовлення в 1960-ті рр. — не могли похитнути сталості цих наста¬ 
нов. Будь-які спроби вийти за межі цієї системи кваліфікувалися в кра¬ 
щому вип адк у як “формалізм”, в гіршому — як ідеологічна провокація, 
“посібництво західному імперіалізму”. Визначити межу дозволеного 
і забороненого, офіційного і неофіційного досить складно, оскільки 
взаємозалежно перетиналися й існували громадянський спротив, мис¬ 
тецьке новаторство, політична і культурницька діяльність, які тавру¬ 
валися і прирівнювалися до “буржуазного націоналізму”. О. Петрова 
так коментує “відлигу” 1960-х: “Загальновідомим є жах українця перед 
тавром “націоналіст” — наслідком були заслання, загибель в таборах і 
в’язницях. Так Україна (як і всі народи Імперії в 1930-1960-х роках XX 
століття) позбулася духовного цвіту нації” 39 . 

І 

Шістдесятники, тобто ті, які обрали ідеї нонконформізму (незгоди), 
у своєму розвитку пройшли складний шлях — від емоційного бунту, по¬ 
ступового “етнографізму”, культурництва і просвітництва до яскраво¬ 
го індивідуалізованого мистецького новаторства, творення шкіл, про¬ 
гресивних організацій — через підпільне існування, переслідування, 
репресії, вбивства, крамольні фальсифіковані звинувачення, табори, 
змушені самовигнання за кордон. Як зауважує О. Петрова, “критика в 
штатському” вела жорстоку боротьбу з В.-І. Задорожним, Л. Семикіною, 
І. Григор’євим, М. Грицюком, В. Зарецьким, А. Рибачук, В. Мельничен- 
ком і ще багатьма. Митці, що прагнули критично осмислити пануючу в 
СРСР художню систему, були на становищі політичних дисидентів, що 
критикують державний устрій. Зауважимо, що найбільш значимі явища 
українського мистецтва з’являлися саме в царині неофіційного, де митці 
були вільними від ідеологічного диктату, необхідності виконання соці¬ 
ального та державного замовлення. Ціна цієї свободи — неможливість 
публічної демонстрації творів, критичного обговорення в пресі — тоб¬ 
то все те, без чого не існує повноцінний мистецький процес. Ситуація 
“підпілля” визначила особливості українського мистецтва 1960—1970-х 
років — від його проблематики до способів реалізації. 

39 Петрова О. Ноїв ковчег. Живопис другої половини XX ст. // Мистецтво України 
XX століття: Кат. — Асоціація артгалерей України, буд. компанія «Нігма». 1998. — 
С. 117-121. 
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Магістральне спрямування шістдесятництва синтезувало дві на¬ 
прямні: професійну, де відбувався вихід на нові ускладнені формаль¬ 
ні структури образотворення, та національну, що вивільняло живопис 
з-під канонів соцреалізму та спрямовувало у бік національної самоіден- 
тифікації. Властивим для формування мистецького нонконформізму 
було залучення традицій народного малярства, повернення до власної 
ментальності, романтизація духу, пошук нової образної структури те¬ 
матичного живопису. Характерність українського шістдесятництва ви¬ 
явилася в інтерпретації історичних тем української історії (наприклад, 
у творчості Г. Севрук, В. Задорожного, Г. Якутовича), у вирішенні тра¬ 
диційної для української ментальності проблеми кольору, що яскраво 
підтверджує творчість В. Зарецького та Г. Гавриленка 40 . 

Культурна політика в СРСР призвела до часткової ізоляції від ху¬ 
дожніх процесів, що відбувалися в західному мистецтві. Відсутність 
інформації створила унікальну ситуацію — історія мистецтва XX сто¬ 
ліття опановувалась українськими митцями не в її послідовному роз¬ 
виткові, а як набір різних стилів, що сприймалися одночасно. “Від¬ 
критий” в кінці 1950-х років імпресіонізм (вперше з початку століття 
експонований в Музеї образотворчих мистецтв ім. Пушкіна), амери¬ 
канське і французьке абстрактне мистецтво (експоноване на вистав¬ 
ках в Москві на межі 1950-1960-х років), мексиканський монумен¬ 
тальний живопис (книги про нього таємно надсилали українці з-за 
кордону), виставки творів українських митців кінця XIX початку 
XX століття, 1920-х років (нова експозиція Київського музею укра¬ 
їнського мистецтва), сучасних митців Закарпаття (1956), що вразили 
глядачів виразністю експресивно-декоративної мови все це існу¬ 
вало в свідомості, складало своєрідний перелік можливостей. Творча 
свобода асоціювалася в “підпільних” художників передусім зі свобо¬ 
дою малярського мовлення. На противагу офіційній стилістиці, що 
нівелювала індивідуальність (це яскраво виражено в “бригадному” 
методі написання картин), митці-нонконформісти відстоювали са¬ 
мобутність художнього бачення. Мистецькі стилі Заходу і традиції на¬ 
ціонального мистецтва були для них способом втечі та відсторонення 
від радянської дійсності. 

“Хрущовська відлига” дала, хай і тимчасову, можливість митцеві 
“легалізувати” свою творчість, утворивши “рятівні закамарки”, оази 

40 Медведєва Л. Стильова еволюція творчості В. І. Зарецького в контексті мистець¬ 
кого нонконформізму 1960—1980-х рр.: Дис... канд. мистецтвознавства. 17.00.01. — 
К., 2003. - 208 с. 


23 


Леся СМИРНА 


мистецького незалежного буття. Це був час самітників — художників- 
стилів, час, коли в умовах радянської ситуації було багато таких собі 
“інтелектуальних пустельників”, “всі вони тоді займалися всім” 41 . 

Гасло “повернення” до реальності, що визначило пошуки аван¬ 
гардного мистецтва на Заході в 1960-ті роки, було далеке від тих 
вимог, що їх висували до мистецтва українські нонконформісти. 
Реальність залишалася сферою компетенції соцреалізму, з яким не¬ 
офіційні художники мали досить складні стосунки. їхній девіз був 
визначений одеським художником В. Маринюком: “Мистецтво на- 
правду вільне, бо воно нічим не зв’язане, тільки творчою волею мит¬ 
ця”, що означало повернення до культури в широкому сенсі 42 . Укра¬ 
їнський нонконформізм апелював не до миттєвого, а до вічного, 
до культурних архетипів, символів, образотворчих метафор. Саме в 
цьому річищі формувалася творчість К. Звіринського, О. Заливахи, 
М. Стороженка, І. Марчука, В. Макаренка, Ф. Гуменюка, А. Анто- 
нюка, А. Горської, В. Зарецького та ін. 

Митці-нонконформісти здійснили спробу наповнити мистецтво ін¬ 
дивідуальним світоглядом, що так довго перебував в аморфному стані 
і був брутально перерваний у 1910-1920-х роках. Окрім того, вони на¬ 
магалися відновити та захистити мистецьку свободу, експериментувати 
з матеріалами, техніками, предметами, стилями, що були майже втра¬ 
чені для радянського мистецтва. 

Особливість українського нонконформізму — витворення альтер¬ 
нативного неуніфікованого національного силового поля культури, що 
вплинуло на всю тоталітарну культуру як систему канонів і координат. 
Мистецький Захід з його розмаїттям художніх стилів інформативно, 
ідейно та кількісно був перенасичений. Скажімо, “чисте мистецтво” 
на Заході одразу ставало лабораторією матеріальної культури, а отже, 
майбутніх пошуків — слугувало суспільству у вигляді ужиткових ви¬ 
робів, дизайну, поліграфії. Тобто, художній авангард, що розвивався з 
андеґраунду, мав вагомий соціальний чинник, соціальний резонанс. У 
радянському тоталітарному мистецтві подібні експерименти не регла¬ 
ментувалися програмними ідеологічними принципами держави. 

Значення українського нонконформізму полягало ще й у тому, що він 


41 Мистецтво України XX століття. Кат. — асоціація артгалерей України, будівельна 
компанія “Нігма”. — 1998. — С. 194. 

42 Федорук О. Аби стати святом для очей // Мистецтво Одеси в колекції Михайла 
Кнобеля: Альбом / Журн. Нац. Спілки худож. України “Образотвор. мистецтво”. 

.і : ПТВФ “Афіша”, 2002. - С. 23. 
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допоміг культурі з тоталітарної, ідеологічно-замкненої перетворитися на 
відкриту, вільну, творчу. Хоч ми можемо говорити про його неоднорід¬ 
ність як явища культури, але боротьба за творчу свободу перетворювала¬ 
ся на боротьбу проти політичної системи. На відміну від тенденційного 
“суворого стилю” в російському мистецтві, що був покликаний до життя 
як антитеза пишному і помпезному радянському мистецтву попередньої 
доби, ситуація “відлиги” в контексті українського мистецтва мала інший 
характер. Мистецька свобода асоціювалася зі свободою національною, 
і тому наріжний образ українського мистецтва 1960-х років — це образ 
носія національної культури. Тобто, в українському мистецтві 1960-х зо¬ 
бражуваний мотив сприймається як частина національної культури, її 
колоритний прояв. А ще український нонконформізм, як і українське 
мистецтво усіх часів, був пов’язаний з чуттєво-колірним сприйняттям 
дійсності та пошуками чистої форми 43 . 

Отримуючи професійну академічну освіту, митці поєднували спро¬ 
тив ідеологічно ангажованому мистецтву, яке повільно звільнялося від 
цензури, європейську інтелектуальність і традиційну “материковість”, 
водночас демонстрували розуміння неможливості остаточного ви¬ 
вільнення з-під формальних канонів цього мистецтва. Зрештою, вони 
опинилися у ситуації, коли мистецтво в межах соцреалістичної док¬ 
трини явило кризовий стан на зіткненні соцреалістичної ідеології та 
новопосталої естетики, окресливши суперечності, різноспрямованість 
мистецьких і філософських шукань: від спроб суспільно-структурної 
реформації мистецького життя, корпоративних об’єднань (КТМ “Су¬ 
часник”, “Пролісок”) до творення цілковито відмінних від попередньої 
доби стилістики, форми, естетичних засад. 

Втім, український нонконформізм розвивася доволі герметично й, 
на відміну від російського, був маловідомим на Заході, що було зумов¬ 
лено рядом політичних факторів. “Ми, — згадувала київська художни¬ 
ця Г. Севрук, — всі були незаможні, тому з художниками-однодумцями 
інших регіонів України спілкувалися дуже рідко” 44 . Багато істориків за¬ 
значали, що 1960—1970-ті роки стали продовженням винищення україн¬ 
ської культури радянською владою. Уніфікована культура силоміць на¬ 
саджувалася імперською Росією й під тиском культивувалася більшістю 
радянських людей, незважаючи на фальшивість лозунгів про рівність і 
братерство народів. Ще до початку 60-х років Р. Саллівант говорив про 

43 Медведєва Л. Стильова еволюція творчості В. І. Зарецького... 

44 Медведєва Л. [Інтерв’ю з Г.Севрук про творчий шлях художниці, 20.10. 2002].— 
Рукопис. 
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особливу таємну увагу Москви до культурної еволюції в Україні порівня¬ 
но з іншими республіками. Як пише історик, обмеження політичного та 
духовного простору в Україні було найсуворішим 45 . У літературі та мисте¬ 
цтві жорстка цензура була інструментом для винищення значної части¬ 
ни мистецьких фондів, архівів, заборони творити вільно, влаштовувати 
виставки і, як наслідок — переслідування, заслання до таборів, фізичне 
і моральне винищення інтелігенції. З кінця 1962 р. розпочинається ма¬ 
сований послідовний ідеологічний тиск на ту частину інтелігенції, яка 
хоча б трохи вийшла з-під тотального контролю партійно-державних 
структур. Як згадує Ф. Гуменюк, непоодинокими були випадки спален¬ 
ня опозиційних художників у майстернях. Так загинув один з організато¬ 
рів неофіційних виставок в Ленінграді, товариш Ф. Гуменюка Є. Рухін 46 . 
Трагедія з “вітражем” у вестибюлі Київського університету — це трагедія 
чи не всього покоління, засланого почасти у мордовські табори, почасти 
у київський конформізм 1970-х років. 

Тиск з боку влади посилився у 1970-х роках — придушувалося інако¬ 
думство, заборонялися мітинги й збори творчої інтелігенції, персональ¬ 
ні виставки неофіційних митців. Та навіть найсуворіші адміністративні 
втручання властей у мистецтво не припинили художніх пошуків та екс¬ 
периментів, а навпаки, ще більше їх активізували. В умовах тиску і пере¬ 
слідувань трагічно обірвалося життя А. Горської, М. Вайнштейна, А. Ли- 
марєва, І. Іригор’єва, І. Коробка — це далеко неповний перелік імен 47 . 
Мистецька і духовна еліта повставала у різний спосіб — відвертий або 
прихований — проти системи і тотальної задушливої диктатури. 

Уся творча національна еліта брутально критикувалася. Такі тер¬ 
міни, як “абстракціонізм”, “формалізм”, “імпресіонізм” або “мо¬ 
дерн”, використовувались для таврування творчості як зловорожої 
буржуазної націоналістичної субкультури. Всі відхилення від ге¬ 
неральної лінії Компартії оголошувалися наслідками впливу за¬ 
гниваючої культури Заходу — “антинародної”, “занепадницької”, 
“реакційної” 48 . Ці приклади є яскравим свідченням уповільненої 
еволюції естетичних ідей та їх залежності від тоталітарної державної 


45 Зиіііуапі КоЬегі, 5стеІ Роїііісз апсі Ще Іікгаіпе, 1917-1957. (1Че\у Уогк: СоїитЬіа 
ІЛпіуегзіГу Ргє88, 1962). — Р. 226—230. 

46 Медведєва Л. [Інтерв’ю з Ф. Гуменнжом, 20.11.2002]. — Рукопис. 

47 Петрова О. Но'ів ковчег. Живопис другої половини XX ст. // Мистецтво України 
XX століття: Кат. — Асоціація артгалерей України, буд. компанія “Нігма”. — 1998. — 
С. 117-121. 

48 Горинь Богдан. Опанас Заливаха: Вибір шляху. - К.: Вид. -тираж, центр Секретаріату 
Укр. респ. партії, 1995.— С. 19. 
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машини. У монографіях, статтях, періодичних виданнях тих років 
були втрачені мистецькі критерії. 

“Боротьба з формалізмом”, що визначила головну ідеологічну полі¬ 
тику десятиріччя, велася ... жорстоко і послідовно. ...Механізм плано¬ 
мірного, систематичного таємного політико-ідеологічного контролю 
...доповнювався публічними викривально-каральними кампаніями, 
характерними для “класичного сталінізму” 49 . Партійний апарат зосе¬ 
реджував увагу мистецьких кіл на великих перетвореннях, що начебто 
відбувалися в радянській дійсності. На сторінках преси поширювали¬ 
ся рубрики на кшталт “Диверсанти за роботою”, “Обережно! Ідеоло¬ 
гічна диверсія” тощо 50 . За відхилення від соцреалістичної стилістики 
митців звинувачували в антирадянській, націоналістичній діяльності, 
у зв’язках з сіоністськими організаціями, угрупованнями ОУН тощо. 
“Теоретичним еталоном, як і в 30-ті роки, знову стала безтілесна кон¬ 
струкція естетики соцреалізму — своєрідна партійна міра “ідейності, 
народності та художності”, а в практичному відношенні — розпливчас¬ 
тий показник корисності того чи іншого твору для проведення гене¬ 
ральної партійної лінії” 51 . 

Офіційний реалізм поступово втрачав свою спрямовуючу роль в 
культурі та все більше розходився з реалістичною художньою традицією, 
котра ще зберігала своє значення поряд з напрямами космополітичного 
та національного андеґраунду 52 . Цей відрух не був кардинальним та рап¬ 
товим, але рух до чогось нового, самобутнього вже набирав сили. 

Порівняно з 1950-ми, живопис стає полем для експериментів і нова¬ 
торства в межах колориту. Розвиток українського живопису відбуваєть¬ 
ся в напрямі інтересу до відкритого яскравого кольору, формалістич¬ 
ного, а не натуралістичного, образотворення. Прогресивні зрушення, 
що заявили про себе у другій половині 1960-х, також були пов’язані з 
приходом нового покоління мистецтвознавців і критиків та їхнім сві¬ 
жим сприйняттям доби і, як наслідок, мистецтва. “Очевидний крах 
тенденції нав’язувати митцям творчий метод, запозичений з 80-х років 
минулого віку”. Зрозуміло, що йдеться про передвижницький метод і 
літературний підхід до вирішення живописного твору. “Засвоєння ку- 

49 Скляренко Г. Яким Левич: Живопис на перехресті часу.- К.: Дух і Літера, 
2002.- 16 с. 

50 Диверсанти за работой // Днепр вечерний. — 1984.— 10 сент. — С. 2. 

51 Горинь Б. Опанас Заливаха: Вибір шляху. — К.: Вид. секретаріату Укр. респ. партії, 
1995. - 24 с. 

52 Лобановський Б. Реалізм та соціалістичний реалізм в українському живопису ра¬ 
дянського часу. — К.: ЬК “Макег”, 1998. — С. 11-89. 
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біотичних традицій”, “стриманий кольоровий лад , а також умовність 
зображення, узагальнений характер образів — це прогресивні ознаки 
нового стилю, помічені радянською критикою. Мистецтво має тяжі¬ 
ти до узагальнень “образних і, навіть, символічних. <...>, що розвива¬ 
ються на основі як вірогідно життєвого матеріалу, так і суб’єктивного 
бачення”. Останнє відкривало шлях до інтерпретації дійсності в мис¬ 
тецтві. Отже, неминучим стає процес зазначеного розпаду концепції 
тематичної картини. Художні засоби стають жанровими ознаками тво¬ 
ру. Зрушення відбуваються і на рівні естетичної програми: “Мистецтво 
— одна з форм свідомості, його завдання полягає не в констатації дій¬ 
сності, а в її дослідженні” 53 . 

Як зауважує Б. Лобановський, “історія пригод та злигоднів соціа¬ 
лістичного реалізму у “творчій” боротьбі з підсвідомістю впертої і важ¬ 
кої дійсності воістину невичерпна”. Тобто, зберігалися старі засади у 
мистецтві — життєствердний пафос, пошук позитивного героя, видова 
і жанрова структура’ 4 . 

“Відлига” суспільного життя змінювалась міцними заморозками. 
До середини 1980-х років в мистецтві застосовувались ідеологічні ре¬ 
пресії. Продовжувала діяти тоталітарна каральна машина, яка усю силу 
репресивної дії запустила проти мистецького нонконформізму, фізич¬ 
но винищувала його представників, інших примусила піти в глибоку 
самоізоляцію. Не дивлячись на це, процес хрущовської демократиза¬ 
ції” тривав і спричинив нові пошуки у царині українського образот¬ 
ворчого мистецтва. 


II 

У межах нормативної концепції соцреалізму в ті роки був заявлений 
вже неконтрольований системою новий принцип художнього життя — 
багатоманітність творчих манер, шкіл, напрямів і тенденцій українського 
образотворчого мистецтва. Цей прогресивний принцип» однак, в дусі часу 
реалізовувався як певна регламентована, обмежена багатоманітність. 

Станекзистенційноїзаглибленостіпровокувавмитців-шістдесятників 

на мемуарні характеристики часу, де він означений як “безвихідь”, “не¬ 
вимовний сум”, “жах”, “відчай”, “безнадія”. Ці стани не мали перма- 

53 Братченко М. Нові тенденції// Мистецтво. — № 4. — 1965. — С. 29-31. 

54 Лобановський Б. Реалізм та соціалістичний реалізм в українському живопису ра¬ 
дянського часу. — К.: ЬК «Макег», 1998. — С. 11—89. 
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нентно стійкого характеру, в них були свої амплітуди рухів, злетів, що 
інколи сягали пароксизму, падінь або тривалого забуття. Разом з тим 
атмосфера часу поступово формувала стійкий мистецький імунітет, за¬ 
пліднений вибуховою активністю, продуктивністю, напруженістю по¬ 
шуків. Складність і суперечливість мистецьких процесів, їх географічна, 
світоглядна різновекторність сформували явище, пізніше назване “нон¬ 
конформістським мистецтвом”, яке за своїм динамічним вибуховим 
новаторським розквітом можна буде порівняти лише з мистецтвом два¬ 
дцятих років. “Провокаційна “відлига” шістдесятих народила і поховала 
безмежну кількість щирих покликів до чогось “нового”, невизначеного 
і безґрунтовного. Її можна назвати загальнодержавним поп-артівським 
фарсом, в якому головними діючими персонажами були постарілі “ком¬ 
сомольці двадцятих років”, — писав Б. Лобановський 55 . 

“Митець не сприймає сьогодення”, — говорив Фрідріх Ніцше. Так 
само мав рацію Альбер Камю, який стверджував: “Митець не може 
оминути сучасності. Творчість — це потяг до єднання і в той же час за¬ 
перечення світу”. Вона заперечує світ за те, чого їй не вистачає, в ім’я 
того, чим вона хоч інколи постає 56 . Для шістдесятників не було більш 
сутнісної проблеми, як свобода торчості у її сковородинському праг¬ 
ненні вислизнути з лещат світу. 

У мемуарах і роздумах митців-шістдесятників свобода усвідомлю¬ 
ється через призму власних духовних і творчих пошуків. Для В. За- 
рецького свобода була у віднайденні власного стилю в мистецтві через 
внутрішнє і божественне промовляння душі: “Художник — це стиль” 37 
[40]. Він був фанатично відданим мистецтву, продукував неймовірну 
кількість полотен, мовби наздоганяючи втрачений час, його ледь влов¬ 
ний голос свободи. 

Чимало спогадів про свободу залишив “київський анахорет” В. Ламах. 
Його унікальна досі невидана поетико-філософська “Книга Схем” була 
сворідною енциклопедією духовних рівнів того часу. Він іронічно ставив¬ 
ся до тези “свобода вибору”: “Абсурдні слова — “свобода у свободі ви¬ 
бору” . Свобода не має інших шляхів. У свободи є лише один шлях — шлях 
життя, процвітання, добра. Свободу не обирають. Свобода є. Свобода ви- 

55 Лобановский Б. Киевские анахорета. Обращение к абстрактним формам в твор- 
честве рада киевских художников 50-х—60-х годов // Византийский ангел’97. — 1997. 

-№3.-С. 31-40. „ /тт , 

56 Камю А. Бунтующий человек: Философия. Политика. Искусство/ Пер. сфранд,- 

М.: Политиздат, 1990. — 415с. 

57 Зарецький В. Роздуми біля полотна: Розділ 2 // Образотвор. мистецтво. — 1993.- 
№2. — С. 7-10.: іл. 
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бору — це не свобода. Це страх тих, хто заблукав, це жах покинутих. Це 
остання бридкість гордині Еґо. Коли люди збиваються на манівці життя, 
коли вони не знають, куди прямувати, люди говорять про свободу” 58 . 

Український мистецький нонконформізм апелював до вічних куль¬ 
турних архетипів, символів, метафор у їх як глибинно-національному, 
так і загальнолюдському значенні, і вимагав від митців такої інтерпре¬ 
тації, що ставала частиною власного життя. 

Найбільш коректно тлумачити нонконформізм у його складній вза¬ 
ємодії з тими регресивними мистецькими та політичними чинниками, 
які намагалися зруйнувати його зростаючу роль у культурі, перетвори¬ 
ти на субкультуру в межах непереможної ідеології. Звідси постає склад¬ 
на проблема конформізму та нонконформізму, їхньої взаємодії у сенсі 
позиції митця у суспільстві та його світогляду. 

Філософсько-ідеологічна парадигма шістдесятників, на думку 
Є. Сверстюка, здебільшого включала всі гуманістичні маски та псев¬ 
доніми соціалізму і десь проходила краєм філософського ідеалізму 
та релігії, тобто не дуже виходила за межі реальності 59 . В означений 
період у творах високого рівня майстерності поєднувалися загально¬ 
прийняті засоби і певні новаторські елементи у поєднанні конфор¬ 
містського та нонконформістського начал, були своєрідною “золотою 
серединою” художньої культури, яка демонструвала перехід від ко¬ 
лективістського до індивідуального, де новаторство художніх засобів 
поєднувалось з традиційною та зрозумілою реалістичною формою. У 
світлі цього нонконформізм постає як метаморфоза помилок і веде 
до нового рівня мистецької майстерності. Митці прагнули вивести 
форму за межі усталених, традиційних норм; зміст залишався в меж¬ 
ах ідеологічного нормативу. В цьому полягала есенція зачинаючого в 
дусі нонконформізму 1960-х 60 . 

Соціалістичний реалізм був прокляттям для української творчої елі¬ 
ти. Митці малювали таємно, для себе, або, якщо хотіли взяти участь 
у тій чи і нш ій виставці, — малювали в алегоричному дусі, який був 
би не зрозумілим для радянської цензури. Р. Іваничук у своєму істо¬ 
ричному романі “Мальви” так харектеризував табори конформістів- 
нонконформістів: “Лізти на рожен і чесно вмирати — геройське діло. 


58 Лобановский Б. Киевские анахорета. Обращение к абстрактним формам в твор- 
честве рада киевских художников 50-х—60-х годов 11 Византийский ангел’97. — 1997. 
— №3. — С. 31-40. 

59 Сверстюк Є. Шістдесятники і Захід// Блудні сини України. — К.: 1993. — С.27. 

60 Медведєва Л. Стильова еволюція творчості В.І. Зарецького... 
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Таких героїв хвалять і шанують. Користь від їхніх подвигів немала — так. 
Ці безумці — то світочі, без яких жоден народ не міг би стати народом... 
Та це лише частина боротьби за волю. Є інші герої, які роблять другу 
половину справи. Вони мусять принижуватися, називати себе рабами 
і слугами, цілувати стопи своїм повелителям. Бо приносять користі не 
менше. Вони проникають у саме серце ворога і зсередини точать його. 
А плата їм за це — ганьба від людей. Слава — першим.” 

Невтоленна жага пізнання, яка сформувала інтелектуалізм шістде¬ 
сятників, відбилася не тільки в залученні, трансформації семантики 
й орнаментики народного мистецтва, наївного малярства, західноєв¬ 
ропейського модернізму, а й у розширенні проблемно-філософських, 
формальних горизонтів мистецтва. “...Шістдесятники, покоління ка¬ 
торжників і смертників, зуміли також стати і поколінням естетів” 61 . 
Інтелектуалізація та естетизація повертали образотворчому мистецтву 
право на елітарність, ускладненість образної структури живопису. 

Образне мислення грунтувалося на принципах метафоричності та 
віддаленої асоціативності, творенні на межі розриву з буденним, узви¬ 
чаєним. Митці розширювали свою образотворчу палітру, ламали тема¬ 
тичний стандарт за рахунок модерністичних експериментів, витворив¬ 
ши високу мистецьку гру. 

Це було мистецтво українське, пов’язане з глибоко національною 
традицією, і водночас новаторське, по-справжньому модерне, а від¬ 
так — європейське. Україна є (навіть посилаючись на твердження 
Л. Гумільова) “серединним” материком, а точніше такою, що перебу¬ 
ває на перехресті Півдня й Півночі, Сходу й Заходу, тобто є водночас і 
об’єднуючим началом, і приреченою на різні “орієнтації”. Це особливо 
виявилося в мистецтві, котре “інтегрувало” на місце конаючого соцре- 
алізму традиції різних культур. 

Новаторські зміни відбувалися в усіх галузях мистецтва з виразною тен¬ 
денцією до синтезу його різновидів; відбувалося поєднання традиції і нова¬ 
торства. Мистецтво 60-х демонструє майже генетичний зв’язок з традицією 
авангарду і західноєвропейського модернізму. Науковцями доба дерзновен- 
них звершень авангарду двадцятих років звично протиставляється рокам 
тридцятим, коли мистецтво повністю було роздушене диктатурою режиму. 
Це протиставлення має відлуння в післясталінській відлизі, молодіжних 
рухах 60-х років у Європі та СІЛА, що своїм бунтівним нонконформізмом 


61 Пахльовська О. Українські шістдесятники: філософія бунту // Сучасність. — №4. 
- 2002. — С 65. 
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апелювали до феномена мистецького бунтарства початку століття. Спіль¬ 
ність мистецьких тенденцій початку і середини XX століття полягала в заго¬ 
стреному онтологічному почуванні митця, “втраті єдності духовної культу¬ 
ри європейської людини” 62 , передчутті трагедійної незбулості, катастрофи і, 
як наслідок, — пошук нових міфологем у творчості. 

Усі творчі пошуки були пов’язані з інтелектуальною, здавалося б, 
втраченою традицією, що була характерною для покоління 60-х і умож¬ 
ливила пошук нових мистецьких мітів і схем у творчості. 63 “Портрети 
Гемінгвея були на стінах у помешканнях інтелігенції, а книжки його 
були бестселерами. Здається, його індивідуалістичний варіянт бездо¬ 
много гуманізму був близький до нашої відносної істини, відчуженої 
від джерел і неприкаяної. ...З Екзюпері було над чим і посумувати (і пе¬ 
режити легенду його відходу). Ремарка любили, бо, мовляв, принаймні 
в книжці зустрінешся з порядними людьми...” 64 Самі ж шістдесятники 
зізнавалися в ідеалізації Заходу, найперше, через панівну орієнтацію, 
традиційну в російській імпереї, і через заборони і таємниці за заліз¬ 
ною завісою. 65 Свобода ж поставала скоріше міфологічною, знаковою, 
аніж екзистенційною формою буття у мистецтві 1960-х. Є. Сверстюк 
пише, що шістдесятники проходили далеко не кращу школу Заходу. 
Давно перегорнуті і забуті на Заході книги Маркса, Феєрбаха, Гель- 
веція. Вольтера і Дідро вивчали як актуальні законодавчі акти. “З цих 
книг, з цих теорій і вчень ми створювали собі зачароване коло. І з при¬ 
реченістю наркоманів смоктали з них перестояну отруту пізнання до¬ 
бра і зла, що змішались, як спирт” . 66 Новонароджена свобода поставала 
не стільки свободою від страху, переслідувань, репресій, як свободою в 
ім’я творчої праці, духовного саморозвитку, утвердження пріоритетів 
національної культури. 

Український мистецький нонконформізм, який апелював до ві¬ 
чних культурних архетипів, символів, метафор у їх як глибинно- 
національному, так і космополітичному значенні, вимагав від митця 
вербалізації, теоретизації, тобто й інтерпретації, яка ставала частиною 
самого життя. 


62 Володина Т. Модерн: проблеми синтеза искусств// Художественнме модели ми- 
роздания. Книга первая. — М.: НИИ РАХ, 1997. — С. 261. 

63 Лобановский Б. Киевские анахорета. Обращение к абстрактним формам в твор- 
честве рада киевских художников 50-х—60-х годов 11 Византийский ангел’97. — 1997. 
— N9 3. —С. 31-40. 

64 Сверстюк Є. Шістдесятники і Захід// Блудні сини України. — К.: 1993. — С.28—29. 

65 Там само. — С.28. 

66 Там само. — С. 29. 
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ДИСКУРС НОНКОНФОРМІЗМУ: 
УКРАЇНСЬКА ДОЛЯ 

На відміну від Заходу, де теоретична думка часом провокувала або 
й випереджала художню творчість, у нас вона таких можливостей не 
мала, оскільки була панівною лише одна естетика і одна методологія: 
марксистсько-ленінська. Структура тоталітарної культури полягала в на¬ 
ступному — минулим і теперішнім для неї ставало лише те, що фіксува¬ 
лося в офіційних публікаціях та багаторазово цензурувалося, лише потім 
доводилося до масової аудиторії на офіційних виставках в якості вищих 
досягнень, отримувало апробацію у верхах ідеологічного апарату та шля¬ 
хом складної системи заохочувань, нагород, звань та премій різних ступе¬ 
нів вибудовувалося в ієрархічний ціннісний ряд. Все інше або підпадало 
під нищівну критику, або мовчки вважалося просто неіснуючим 67 . 

У той час було мало можливостей ухилитися від контакту з політи- 
зованою реальністю. Державний тотальний контроль поширювався не 
лише на функціонування мистецтва у соціумі, він розчинявся у самій 
свідомості митця. Стаючи внутрішньою свідомістю у формі страху, по¬ 
кори, він безжалісно душив будь-які спроби формальних експериментів, 
адже у 1930-1940-х роках їх було піддано анафемі і заборонено. Митець 
сам став знаряддям цензури і самоцензури, суддею і підсудним в одній 
іпостасі. Перебуваючи в таких винятково загрожених умовах, митець 
здатен був не лише жахатися цієї реальності, а й прагнув витворити певні 
“рятівні закамарки”, де він був спроможний обсервувати духовний всес¬ 
віт і здійснювати духовний пошук. “Політика має в собі заряд певної не- 
гації, яка не дає людині жити у злагоді з демонами, бо сама претендує на 
демонізм. Вона володіє потенцією знищувати не лише людську душу, а й 
людську плоть, якщо та не підкоряється її демонізму”. Отже, тоталітарна 
культура набула ознак демонічних і втілила монотеїстичний руйнівний 
дух. Культура як “можливо єдиний видимий демон”, “як складник люд¬ 
ських діянь, як гармонізуюче начало, як первісно ошляхетнювальний 
чинник ... є надто крихкою структурою” 68 . Особливо за умов її елітари- 
зації, надто в епоху соцреалістичного тоталітарного канону, вона дедалі 
більше починає залежати від політики, водночас, як не парадоксально, 
набуваючи філософських і міфологічних ознак. 

67 Голомшток И. Тоталитарное искусство. — М.: Галарт, 1994. — 296 с.: ил. 

68 Медвідь В. Культура і смерть // Рго Бошо Зиа. — К.: Український письменник, 
1999.-С. 173-177. 
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Осмислення нонконформізму найповніше відбулося на початку 
1990-х років, а творчість шістдесятників набула широкого розголосу у 
світовій пресі: їхні твори та публікації про них найчастіше з’являлися 
в українському журналі “Сучасність”, що в той час виходив у Мюнхе¬ 
ні і належав до заборонених в СРСР. Мемуарна, есеїстична, науково- 
дослідна література на тему нонконформізму, попри насиченість, ба¬ 
гатоманітність та емоційну піднесеність, вирізняється суперечністю 
трактувань, оцінок, що тягнуть за собою нез’ясовані проблеми, нео¬ 
днозначні поведінкові ситуації періоду 1960-х років. 

Наукові, культурологічні, мистецтвознавчі, філософські підходи 
характеру в трактуванні нонконформізму як цілісної моделі найвираз¬ 
ніше простежуються у дослідженнях О. Федорука, О. Голубця, Р. Ко- 
рогодського, О. Зарецького, Г. Скляренко, О. Петрової, О. Авраменко, 
Б. Лобановського, О. Титаренка, О. Ріпко, та ін. Зокрема, це моногра¬ 
фія О. Голубця “Між свободою і тоталітаризмом (мистецьке середовище 
Львова другої половини XX століття) ”, каталог “Мистецтво України XX 
століття”, де представлено статті Л. Ковальської, О. Сидора-Гібелинди 
“Тоталітарне мистецтво (1930-1980)”, О. Петрової “Но'їв ковчег. Жи¬ 
вопис другої половини XX століття” та “Мистецтвознавчі рефлексії”, 
О. Титаренка “Нефігуративний живопис (1950—1990)”, монографія 
Б. Лобановського “Реалізм та соціалістичний реалізм в українському 
живопису радянського часу: Історія. Колекція. Експеримент”, альбом 
“Мистецтво Одеси в колекції Михайла Кнобеля” та ін. 

І. 

Атомізація естетико-філософського підгрунтя мистецького нонкон¬ 
формізму простежується у залученні національно-фольклорних елементів; 
зверненні радше не до замкнутої союзної, а до світової художньої тради¬ 
ції і певний еклектизм її засвоєння; певної інтелектуальної традиційності 
образно-естетичних уподобань. Г Скляренко запропонувала таку класи¬ 
фікацію нонконформізму. Це — “неофольклорний” напрям кінця 1960-х 
— початку 1970-х років, модерністський, представлений художниками 
“одеської школи”, експресіоністський, неопримітивістський або “по- 
стфольклорний”. За її логікою міркувань “неофіційне мистецтво” в Украї¬ 
ні, на відміну від російського андеґраунду, “не несло в собі альтернативного 
ідеологічного пафосу чи програмної соціальної критики”. Отже, його інтер¬ 
еси зосередилися на суто мистецькій проблематиці, що й сформувало кілька 
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магістральних шляхів нонконформізму в Україні — орієнтацію на взірці сві¬ 
тового мистецтва та потужний струмінь національної традиції, формально- 
пластичні та тематичні ознаки яких були далекі від методу соцреалізму 69 . 

Заглиблення в метафоричний синтетизм народного мистецтва, що 
зберігало архаїчний синкретизм функціонального та естетичного, було 
актуальним не лише для малярського світогляду, а і для нової дизай¬ 
нерської культури в цілому. З іншого боку, це занурення було однією 
з компонент романтичної тенденції 1960-х років. В її рамках відбував¬ 
ся “екскурс” у минуле національного мистецтва, осмислення і дослі¬ 
дження низки мистецтвознавчих проблем, поглиблений пошук істо¬ 
ричності розвитку мистецтва, що до того були заборонені. Саме тому 
образотворчий фольклоризм, який розвивається паралельно до інших 
напрямків, еволюціонує у пошуку нових естетико-філософських кон¬ 
цепцій: у 1960-х його визначають як зовнішньо-декоративний, тоді як 
в 1970—1980-ті роки він поглиблюється, архетипізується, занурюєтьсяу 
першообрази, стаючи дієвою формою опору стандартам соцреалізму 70 . 

Образотворча фольклорна стилістика стала формою вираження на¬ 
родницького канону 71 українського нонконформізму і була реаліза¬ 
цією просвітницької моделі популярної культури 72 . Під його впливом 
формувалася творча стилістика Т. Яблонської, М. Стороженка, В. За- 
рецького, А. Горської, В. Кушніра, В.-І. Задорожного, Л. Семикіної, 
Г. Севрук, Г. Зубченко, Л. Панченко, О. Заливахи та ін. Критики заува¬ 
жують, що інтерес до етнокультури у професіональних художників по¬ 
силюється в періоди, позначені кризою панівної (в той чи інший істо¬ 
ричний період) образотворчої системи і, відповідно, пошуками нових 
естетико-філософських концепцій 73 . 

Прикметним є те, що соцреалізм, який на початках підтримав цю 
популярну естетику, водночас не позбавив її ідеологічного втручання. 
На початку становлення нонконформізм втілив поєднання ідеологічної 

69 Скляренко Г. Українське мистецтво (60-80 рр.) // Українське малАКТство (60-80 
рр.)/ « 8 оуіаг 1 » центр сучас. мистецтва та Муніципалітет міста Оденсе. — Оденс. — С. 

70 Петрова О. Диалоги с третьей культурой// 3 поверненням в Україну, пане Бурлюк! 
— К., 1998 - 21 с.; Петрова О. Діалоги з хроносом // Образотвор. мистецтво. — № 2. — 
1997 ’— с. 47-49; Петрова О. Про сприйняття народної спадщини професіональним 
художником// Образотвор. мистецтво,- 1991. — № 5,- С. 10-12. 

71 Гундорова Т. ПроЯвлення слова. Дискурсія раннього українського модернізму. 
Постмодерна інтерпритація. — Львів: Літопис, 1997. — С. 32—53. 

72 Гундорова Т. Український літературний постмодерн. — К.: Критика, 2005. — 

С.38. „ Л7 .. 

73 Петрова О. Диалоги с третьей культурой// 3 поверненням в Україну, пане Ьур- 

люк! — К., 1998.-21 с. 
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нормативності з народними традиціями, що давало змогу митцям посту¬ 
пово в ідій ти від тоталітарної ідеї та соцреалістичної естетики у творчості. 
Формальні засоби соцреалістичного методу (сюжетність, просторовість, 
присутність фабули — традиційні з часів передвижництва постулати об¬ 
разотворчості) поєднувалися з фольклорними мотивами. Твори митців, 
які обережно приступалися до обширів народної поетики, своєю архітек¬ 
тонікою, навмисною експресією стилістики, використанням графічних 
елементів, романтизованим настроєм формували інакшу світоглядну мо¬ 
дель, що дало змогу говорити науковцям про формування національного 
“генетичного коду нової України” 74 . Покоління радянських шістдесят¬ 
ників, занадто спокушених “ілюзійно-життєподібними” стилістичними 
моделями дійсності (за визначенням Т. Яблонської), прагнучи перемог¬ 
ти тиск панівної образотворчої системи, криза якої наростала прискоре¬ 
ними темпами, звернулись до пластичних засобів народного мистецтва, 
естетично відмінних від соцреалізму — декоративності, умовності, зна- 
ковості, метафоричності, графічності, поетики 75 . Поява нових форм за¬ 
галом схвалювалася радянською критикою, підкреслювалася важливість 
засвоєння принципів народного ужиткового мистецтва. Зверталася ува¬ 
га на “питання наслідування народних традицій”, як одне з найважливі¬ 
ших в образотворчому і декоративно-прикладному мистецтві. 

Тією чи іншою мірою фольклорному напрямку віддали належне 
майже всі молоді майстри цього десятиліття, що пройшли підготовку 
в академічній школі, за своїм призначенням мали працювати в межах 
класичних настанов. В Києві, де, здавалося, національна свідомість була 
остаточно знищена, цей етап був характерний у поєднанні з реалізмом 
форм, в мистецьких осередках Західної України у творах Ф. Манайла, 
Е. Контратовича, А. Коцки він поєднався з європейськими традиція¬ 
ми фовізму та наївізму. Образотворчий фольклоризм 1960-х О. Петрова 
визначає як зовнішньо-декоративний, тоді як у 1970—1980-х роках він 
поглиблюється і стає дієвою формою опору стандартам соцреалізму 76 . 
Спочатку був підтриманий урядом, а потім обмежений до суворих ра¬ 
мок, хоча творчий простір давали темам весілля, народним звичаям, 
зображенням трембітарів та плотогонів: В. Кушнір “Трембітарі” (1961), 

74 Пахльовська О. Українські шістдесятники: філософія бунту // Сучасність. — 
2002. - №4. - С. 65. 

75 Петрова О. Диалоги с третьей культурой// 3 поверненням в Україну, пане Бур¬ 
дюк! - К., 1998.-21 с. 

76 Петрова О. Но'їв ковчег. Живопис другої половини XX ст. // Мистецтво України 
XX століття: Кат. — Асоціація артгалерей України, буд. компанія «Нігма». — 1998. — 
С. 117-121. 
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Т. Яблонська “Весілля” (1964). Використовуючи семантику, поетику, 
засоби народного мистецтва, митці черпали враження не лише з само¬ 
го життя, а й з мистецтва, яке вже розробляло цю тематику (згадаймо 
творчість К. Малевича та М. Синякової) приблизно в тому ж спряму¬ 
ванні. Хоча всі ці художники гостро індивідуальні в своїй творчості, 
в їхньому мистецтві спостерігається принципова схожість, зумовлена 
спільністю психології покоління, умовами духовного формування. Це 
сформувало колективну модель світогляду — з перших кроків їх твор¬ 
чого становлення (приблизно до середини 1960-х років) ця спільність 
була особливо помітною. їхнє мистецтво поступово змінювало акцен- 
ти _ з оповідної, фабульної стилістики (якщо дозволити собі анало¬ 
гію з літературою) воно набувало рис епічного мовлення. Контурність, 
компактність композицій, яскрава та художньо осмислена архітектоні¬ 
ка, умовність, синтетизм художньої традиції минулого і сучасного сві¬ 
тоглядів, сублімація “автентичних рис елітарної та європоцентричної 
природи модерної української культури” 77 — особливості стилістичної 
парадигми мистецького нонконформізму. 

II. 

Поряд 3 цим у 1950-1960-ті роки за межами естетики реалізму 
з’являється інтерес до абстрактного формотворення, який відновився піс¬ 
ля значної перерви. Інтерес до художньої форми Б. Лобановський зумов¬ 
лював ворожим ставленням до неї теоретиків соціалістичного реалізму: 
“Чистий формальний експеримент, створення “іншої реальності’ зара¬ 
ховувався до категорії “ідеологічної диверсії” та “безродного буржуазного 
космополітизму”” 78 . З іншого боку, саме тоді з’являлася інформація про 
течії і напрями від фовізму, кубізму до абстракціонізму й сюрреалізму 79 . 
Саме такі категорії, як “абстрактність”, умовність, космізм у той час роз¬ 
глядалися не як естетичний принцип, а “вимушена цензурними обстави¬ 
нами умовна мова — зрештою, для всіх охочих зрозумілий код для об¬ 
говорення цілком конкретних ідейно-політичних позицій та проблем 80 . 

77 Пахльовська О. Українські шістдесятники: філософія бунту // Сучасність. — 

2002. - №4. - С. 65. . , „ _ 

78 Горинь Богдан. Опанас Заливаха: Вибір шляху.—К.: Вид. -тираж, центр Секретаріату 

Укр. респ. партії, 1995,— С. 19. 

79 Лобановський Б. Реалізм та соціалістичний реалізм в українському живопису ра¬ 
дянського часу. — К.: ЬК «Макет», 1998. — С. 11—89. . .. 

80 Дзюба І. Не окремо взяте життя. Спогади і роздуми на фінішній прямій // Київ. 
- 2006. - № 2. - С. 27-56. 
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В Україні найбільш прогресивними в своїх формальних експе¬ 
риментах були монументалісти-шістдесятники. Монументально - 
декоративне мистецтво розвивалося у зв’язку з пожвавленням суспіль¬ 
ного життя і потребувало нових засобів виразності, що віддаляли його 
від реалістичної концепції. Тому монументалізм органічно знаходив 
точки дотику з мистецькими концепціями авангарду 20-х років, що в 
свою чергу живилося ідеями нового суспільного порядку, технократії 
тощо. Розвиток монументального мистецтва висвітлено у монографіях 
В. Лебедєвої “Советское монументальное искусство шестидесятьгх го- 
дов”, Б. Лобановського “Мозаїка і фреска”. 

Нова стилістика формувалася не лише під впливом усвідомлення 
доктринерської фальші, фікцій ідеології, а й відкриттям національно¬ 
го мистецтва, що ховалося у спецфондах художніх музеїв і було оголо¬ 
шене “державною таємницею”: “Ми подивились “ув’язнені” картини 
Богомазова, Пальмова, Петрицького, — писав Роман Корогодський. 

— Важко переоцінити цю інформацію для тих, хто на початку 1960-х 
років залишався в ізольованому соціалістичному льосі” 81 . Для моло¬ 
дих митців абстрактна традиція не була широко відомою. Вітчизняні 
зразки художнього авангарду були малодоступними і знаходилися під 
суворою забороною в музейних сховищах. Але серед молодих шіст¬ 
десятників жив дух традиції. В цей час ще працюють учні М. Бойчу- 
ка О. Павленко, О. Бізюков, А. Петрицький, К. Гвоздик. Ф. Гуменюк 
згадував про знайомство з творами М. Бойчука та його ученицею 
О. Павленко в Москві: “Почали збиратися в наших майстернях, таке 
невелике земляцтво, слухали українську музику і під враженням роби¬ 
ли ілюстрації, експериментували з формою. Наприклад, Ніну Матві- 
єнко “Ой прийшла весна, ой прийшла красна...”. Упродовж навчання 
в Ленінградській академії мистецтв він та його колеги-земляки озна¬ 
йомилися з творами таких майстрів як Клєє, Міро, Кандінський, Ма- 
гріт, Кірїко, Малевич та ін.: “Ми побачили, що крім соцреалістично- 
го методу є ще нове мистецтво — відкрите, вільне. В цей час ми мали 
вже свої майстерні, де проводили свої пошуки нового в мистецтві. 
В Пітері ми могли відвідувати квартиру учня Малевича Філонова Пав¬ 
ла Миколайовича, <...> де <...> знаходились оригінали — більше 20—30 

— живопис і графіка <...> Вечорами сиділи після занять, виконуючи 
свої “філоновські” речі. <...> Але з часом відчули, що в цьому немає 


81 Корогодський Р. Драма шістдесятників // Образотворче мистецтво. — 1991. — 
№ 1. - С. 1 - 4. 
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розвитку. Сам вчитель постійно розвивався, його твори цікаві, але по¬ 
слідовники взяли лише саму його техніку, манеру — систему добитись 
до самого міліметра, до атома, щоб все було зроблено. Пройшов час 
цих пошуків, який тривав у мене десь років 3—4, <...> а потім почалися 
пошуки в українській тематиці” 82 . 

Прилучення до абстракції не було раптовим, оскільки майже кожен 
митець пройшов певну еволюцію через усвідомлення традицій народ¬ 
ного малярства. Прикладом синтезу народного та професійного мисте¬ 
цтва можна вважати монументальні роботи М. Стороженка, В. Лама- 
ха, І. Литовченка, Е. Коткова, О. Заливахи, А. Горської, В. Зарецького. 
Вплив народних мотивів помітний і в абстрактних композиціях А. Сум- 
мара та О. Дубовика. З більшою схильністю до декоративності створено 
полотна Р. та М. Сельських. Зацікавлення традицією українського на¬ 
родного примітиву по-різному виявилося в деяких полотнах В. Ламаха 
та І. Марчука. Прикладом радикального переходу від академізму Київ¬ 
ського художнього інституту до абстракції була творчість В. Барсько- 
го: “Для того, щоб будувати нове, потрібно було відмовитися від того, 
чому нас навчали, навіть до певної міри зруйнувати його — це давало 
свободу. Можливо, щось ми втрачали, але набуте було важливішим від 
втрат. Шлях був складним, іноді болісним”. В. Ламах у “Книзі Схем” 
пише про те, як він знову відчув повноту фігуративного живопису піс¬ 
ля майже десятилітнього захоплення абстрактним формотворенням 83 . 
Це був 1968—1969 рік. У Г. Гавриленка, навпаки, робота в абстрактних 
формах почалася з другої половини або кінця 1960-х років. 

Б. Лобановський осмислював київський нефігуратив через призму 
філософської “Книги Схем” В. Ламаха, яка стала “сучасним космоло¬ 
гічним міфом про мистецтво”. Для 1960-х років це нове спрямування ес¬ 
тетичної думки поза офіційної “естетики”, яка продовжувала боротьбу 
проти всіх проявів формалізму. Ідеї В. Ламаха захоплюють ряд близьких 
до нього митців, серед яких київський архітектор та теоретик кольоро¬ 
музики Ф. Юрьєв, художники Г. Гавриленко, В. Барський. Світ “чистої 
духовної прозорості”, про які пише В. Ламах, найбільше надихнув Г. Гав¬ 
риленка у всіх його пошуках, починаючи з пронизаних світлом фігур ді¬ 
вчат, що розчиняються в безкінечності пейзажних малюнків та абстрак¬ 
тних композицій, в яких світло витворює форми оточуючого світу. 

82 МедведєваЛ. Інтерв’ю з Ф. Гуменюком про творчий шлях художника, 20.11.2002. 
— Рукопис. 

83 Лобановський Б. Реалізм та соціалістичний реалізм в українському живопису ра¬ 
дянського часу. — К., 1998. — С. 11—89. 
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Дозволимо собі деякий відступ, зауваживши, що твори українських 
шістдесятників, на відміну від “суворого стилю” у російському мисте¬ 
цтві, були наповнені сонячним світлом. Суворий стиль в російському 
мистецтві був покликаний до життя як антитеза пишному і помпезно¬ 
му мистецтву попередньої доби. Це виразилося в споглядальному мис¬ 
тецтві П. Ніконова (“Геологи”, 1962), у власне суворих образах картин 
Т. Салахова (“Ремонтники”, 1960). Ситуація відлиги в контексті укра¬ 
їнського мистецтва мала інший характер. Насамперед, свобода асоці¬ 
ювалася з свободою національною, і тому програмний образ україн¬ 
ського мистецтва 1960-х років — це образ носія національної культури. 
Усвідомлення ним своєї національної приналежності і сполучило ім¬ 
пульс до романтики, до того сонячного світла, що завжди асоціюється з 
оптимізмом, з вірою у краще майбутнє. Образ сонця, сонячного світла 
був одним із центральних як у поезії, так і в образотворчому мистецтві, 
скажімо, творчості І. Драча, Г. Якутовича, В. Куткіна, М. Стратілата. 

Пошуки нового відбувалися в напрямі віднайдення основ культури, 
творчості. Це було, до певної міри, поновленням втраченого естетично- 
філософського підґрунтя мистецтва. “Ідеологія вражала своєю без¬ 
формністю, відсутністю логіки та елементарного сенсу. Тому інтерес до 
форми був початковим проблиском духовного спротиву”. Саме тому 
митці-нонконформісти повертаються до проблем творення інакшої 
реальності, а не її копіювання. Творення форми передбачало не лише 
структуральну, а й філософську наснаженість. Інтелектуалізація мис¬ 
тецтва відбувалась через опанування текстів Шопенгауера, Бердяєва, 
Гегеля, Канта, “логіки” Гегеля, індійської філософії та Махабхарати; 
запізніло прийшли Екзюпері, Гемінгвей, Ремарк, Фолкнер, Камю. З по¬ 
чатком 60-х митці вивчають твори індійської філософії, Магабхарати, 
дзен-буддизму, німецьких екзистенціалістів, Григорія Сковороди: “Всі 
творчі пошуки були пов’язані з таким інтелектуальним підгрунтям, до¬ 
волі характерним для шістдесятників”. А. Суммар будує свої абстрактні 
декоративні композиції на основі дохристиянської міфології, викорис¬ 
товуючи її знаковість і символіку. В. Барський займався проблемами 
кольору. До певної міри його пошуки у малярстві відповідають пошу¬ 
кам художників-монументалістш, які прагнули виявити максимальні 
можливості матеріалу. Митець повертається до дослідження колірної 
форми, яка має самодостатнє значення, у напрямку символічного мі¬ 
німалізму. Новаторські формальні пошуки Г. Гавриленка відбувалися 
щодо структури форми і кольору, разом з тим зберігалася предметна 
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реальність. Художник експериментував з мовою абсолютно спрощених 
колірних елементів. Використовував найбільш архаїчні, правічні, про¬ 
сторові засоби: нижче — вище, затуляння одного предмету іншим. “За¬ 
хоплював не потяг підпорядкувати та стерилізувати (у П. Мондріана) 
просторові відчуття, звести їх до духовного мінімуму, як у пізніх мініма¬ 
лістів, а можливості відкриття для себе світу нових пластичних та про¬ 
сторових закономірностей. Абстрактне мистецтво ставало символом 
свободи духу в його становленні, а не завершуючим “фіналістським 
етапом, за яким слідувало продукування речей та створення “нового 
побуту”, здатного “переоформити” людину” 84 . 

Особливе місце в царині нефігуративності посідала одеська школа 
живопису, абстрактні пошуки якої О. Титаренко метафорично називав 
каскадом дивовижних, напрочуд світлих метафор. Українське абстрак¬ 
тне малярство було, на думку автора, “живописним”, незаангажова- 
ним соціальністю та літературністю. Дух львівського нефігуративізму 
розвивався під впливом школи Р. та М. Сельських, експерименти яких 
продовжили К. Звіринський, О. Мінько, І. Марчук та ін. О. Титаренко 
відзначив європейськість пошуків українських нонконформістів, що 
втілились у структуралістських імпрезах В. Барського, праці про ко¬ 
льоромузику Ф. Юрьєва, дизайні іграшок А. Суммара, “Книзі Схем” 
В. Ламаха 83 . 

О. Петрова вбачає історичну роль шістдесятництва у створенні пер¬ 
шої опозиції соцреалізмові. Такими опонентами системі були О. Зали- 
ваха, Л. Семикіна, А. Горська, В. Ламах, І. Марчук, І.-В. Задорожний, 
які поруч з художниками так званого “суворого стилю” (М. Вай- 
нштейн, В. Рижих, О. Орябінський, 3. Лерман, І. Григор’єв, М. Ан- 
тончик та ін.) відроджували національну свідомість. Характерним для 
українського нонконформізму 1960-х років, на думку дослідниці, було 
відстоювання національних засад, що автоматично переростало у бо¬ 
ротьбу проти системи. Центрами художньої та інтелектуальної опози¬ 
ції, “неформальними академіями” стали оселі Ф. Манайла (Ужгород), 
Р. Сельського (Львів), С. Параджанова, Г. Гавриленка, В. Задорожного, 
І. Григор’єва, А. Горської та В. Зарецького (Київ), в енергетичному полі 
яких визрівала контркультура шістдесятників. 


84 Лобановський Б. Реалізм та соціалістичний реалізм... — С. 11—89. 

85 Титаренко О. Маленькі нотатки щодо української нефігуративності // Мистецт¬ 
во України XX століття: Кат. — Асоціація артгалерей України, будівельна компанія 
“Нігма”, 1998. - С. 153-157. 
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III. 

Дискурс нонконформізму поповнює ще один аспект. Раннє шістде¬ 
сятництво формується організаційно з 1959 року як Клуб творчої моло¬ 
ді “Сучасник”. Він утворився як офіційна організація — було прийнято 
статут, обрано керівні органи, затверджено план заходів. У 1964 році ді¬ 
яльність Клубу було припинено, і того ж року знищено вітраж у вести¬ 
бюлі Київського державного університету ім. Т. Г. Шевченка, виконаний 
учасниками КТМ — О. Заливахою, А. Горською, Л. Семикіною, Г. Зуб- 
ченко, Г. Севрук. Під агентурним та технічним контролем опинилися всі 
структури та заходи клубу. Подібний клуб — “Пролісок” — було створе¬ 
но у Львові 86 . Існували також так звані мікрогрупи, що виникали або роз¬ 
падалися залежно від концентрації інтересів. Мікрогрупи створювалися 
на різних рівнях духовної, художньої та професійної спільності. “Тут і 
троє співавторів: Литовченко, Ламах, Котков, які поступово розходи¬ 
лись одне з одним. І “трійка”, пов’язана поетичними інтересами і своїм 
розумінням духовного простору: Айчі, Ламах, Гавриленко. Тут же і група, 
згуртована В. Барським, до якої входили Ламах, Гавриленко, Параджа- 
нов, група Ламаха і архітектора Юр’єва, пов’язана з теоріями кольоро¬ 
музики”. Це були природні духовні мікроструктури свого часу. Митці 
працювали переважно приховано, далеко не завжди показуючи роботи 
один одному. “Для шістдесятників не було більш хворобливої та акту¬ 
альної проблеми, як свобода творчості. Про свободу політичну говорили 
більше в негативному плані без будь-яких надій на суттєві зміни”. 

Характерною особливістю мистецтва українського андеґраунду Б. 
Лобановський вважає його цілковиту відстороненість від політики 
та ринку. “Це була чиста творчість”, — пише автор, називаючи іме¬ 
на В. Ламаха, В. Барського, Ф. Юр’єва, Г. Гавриленка, О. Павлова, А. 
Суммара. Митці працювали, часто не знаючи один одного: “Худож¬ 
ники не спроможні були посягати на прорив фронту, тим більше, що 
у Києві вони були самотніми, погано обізнаними з творчістю колег”. 
Це було характерним саме для українського образотворчого нонкон¬ 
формізму, який, на відміну від більш відкритого російського, був ма¬ 
ловідомим на Заході 87 . 


86 Болбат В. З когорти шістдесятників// Літ. Україна, 29 квітня. — 1993. — С. 9. 

87 Лобановский Б. Киевские анахоретьі. Обращение к абстрактним формам в твор- 
честве рада киевских художников 1950-х— 1960-х годов // Византийский ангел’97. — 
1997.-№ 3. - С. 31-40. 
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Нонконформізм утверджувався в республіках колишнього СРСР не 
як аморфне інтернаціональне явище, а як феномен, що формувався в 
культурі різних країн. Важливим фактором в утвердженні українського 
нонконформізму є розвиток творчих взаємин українських художників 
з мистецьким середовищем Росії, Польщі, Латвії, пізніше з кінця 
1970-х років — з країнами далекого зарубіжжя (СП1А, Франція, Німеч¬ 
чина та ін.). Ці зв’язки не мали відкритого характеру, здійснювалися пе¬ 
реважно підпільно, за що художники зазнавали тиску та переслідувань з 
боку каральних органів 88 . Деякі з українських митців-нонконформістів 
були змушені довгий час працювати за межами України, в Ленінграді та 
Москві, Франції та Югославії, Канаді. Це — Ф. Гуменюк (Ленінград), 
В. Макаренко (Франція), І. Марчук (США), В. Стрельников (Німеч¬ 
чина), І. Остафійчук (Югославія, Канада) та ін. Як згадує Ф. Гуменюк, 
мистецька атмосфера Ленінграда була менш задушливою, фонди музе¬ 
їв та бібліотек були відкритими. “Європейське місто, більш-менш від¬ 
крите у порівнянні з Україною, тому багато з’явилось нової інформації 

— книг, репродукцій, які приносили студенти-земляки з мухінського 
училища та Академії мистецтв. В Академії ми перезнайомились з тво¬ 
рами Шагала, Клеє, Кандінського, Малевича, Філонова. Ми побачи¬ 
ли, що крім соцреалістичного методу, до якого нас привчали, є ще нове 
мистецтво — відкрите, вільне. <...> Коли я перейшов на українську 
тематику — перечитав все, що в Україні не можливо було — Ірушев- 
ського, Яворницького, Костомарова, і передивився масу старих видань 

— газет і журналів, які виходили — “Українська хата”, “Основи . Все 
це було в Пітері доступне”. Деякі митці, за словами Ф. Гуменюка, на¬ 
вмисне провокували владу діяльністю квартирних виставок, яка була 
забороненою, щоб виїхати за кордон і вільно працювати 89 . Незважаючи 
на усі утиски щодо мистецтва нонконформістів, останнє в свою чер¬ 
гу відзначалося активністю образотворчих пошуків. Попри неухильне 
прагнення влади звести до політики будь-які прояви творчої свободи 
художника, головна мета художнього (нонконформістського) руху тих 
років полягала у вивільненні мистецтва з-під тиску тотальної ідеологі¬ 
зації. “Історія українського художнього мистецтва, починаючи з пері¬ 
оду послаблення позицій соціалістичного реалізму кінця 1950-х років, 
через більш репресивний режим Л. Брежнєва до так званої перебудови, 

88 Голубець О Між свободою і тоталітаризмом/ Мистец. середовище Львова др. пол. 

XX ст,-Львів, 2001.- 176 с.: 152 іл. „ оп п тппт 

89 Медведєва Л. [Інтерв’ю з Ф. Гуменкжом про творчий шлях художника, 20 . 1 1. 21 Ю 2 . 

— Рукопис. 
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є історією багатьох невідомих митців, географічних центрів та естетич¬ 
них напрямків”. 

Характерним явищем стали квартирні виставки. Вони не мали такого 
гучною резонансу, як неофіційні виставки Москви чи Ленінграда, оскіль¬ 
ки Україна перебувала під найбільшим політичним тиском. Наприклад, у 
Києві — найбільш герметичному місті радянської України — митці таємно 
демонстрували в майстернях свої твори друзям та колегам. Жодної офі¬ 
ційної інформації про них не було. Г. Севрук згадувала, що такі виставки 
найчастіше проводилися у майстернях А. Горської, де розігрувалися лоте¬ 
реї, а також Л. Семикіної, хоча й не набули масовості у Києві. 

Митці Одеси, усвідомлюючи значущість квартирних виставок, у 1976 
році зробили експериментальне опитування, яке підтвердило думку про 
відсутність місць для експонування альтернативного мистецтва, а також 
те, що офшійні виставки не мають місця для творів, створених через по¬ 
требу дослідження мови мистецтва заради нього самого. “Митці у всіх 
основних центрах українського мистецтва — Одесі, Києві, Львові — опи¬ 
нилися перед проблемою відсутності відкритих каналів для експонування 
своїх творів. Вони почали робити виставки в місцях, які не контролюва¬ 
лися Спілкою художників. Деякі наукові заклади, як Інститут кібернетики 
в Києві, надавали дозвіл митцям-нонконформістам на експонування. Але 
більшість нонконформістських експозицій розташовувалися в майстер¬ 
нях чи на квартирах митців. Такі квартирні виставки стали стилем життя 
для художників у цих містах” 90 . 


IV. 

Поштовхом до вивчення мистецького нонконформізму стають гур¬ 
тові, а також персональні, виставки митців. Друга половина 1980-х років 
позначена проведенням демократичних реформ. В Україні починається 
певне пожвавлення культурно-мистецького життя, що відбилося в двох 
знакових виставках — “Молодість країни” і “Погляд” (1987). Вони від¬ 
крили цілий материк “нового мистецтва”; відтоді в експозиціях почали 
з’являтися твори доти маловідомих тогочасних митців, а творчість уже 
знаних розкривалася з несподіваного боку. Виставка “Три покоління 
українського живопису” в Києві була першою спробою заповнити про¬ 
галину, знану як “неофіційне мистецтво” України. Завданням виставки 

90 Мисігак Мугоаіат Магіа. ТНс Осіезза Огоир оГ Сопїешрогагу Айізік іп Шгаіле // 
Ай іп Еайегп Еигоре іп іЬе 20“ Сепіигу/ Ег 8 §. уоп НашЛип^еп Огеп£ЄпЬег§. — Вегііп: 
Вегііп Уегі. А. 8 ріІ 2 , 1991, Р. 407—408. 
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стало, з одного боку, представити твори художників 1960-1970-х років, 
що досі не експонувалися, з іншого — частково реконструювати складні, 
повні протиріч шляхи розвитку сучасного українського мистецтва 1960-х 
— кінця 1980-х років. Проект виставки та каталогу демонструє принци¬ 
пово нову художню ситуацію, в якій одночасно існують найрізноманіт¬ 
ніші тенденції, індивідуальні творчі програми і окремі напрями. 

З початком 1980-х митці проголошують свої асоціаційні інтереси. 
Починається доба творення різноманітних творчих угруповань, що 
було зумовлено нечуваними доти зрушеннями в суспільній свідомості, 
спричиненими перебудовою. Це спровокувало інтерес до заборонених 
раніше мистецьких явищ, появу мистецтвознавчих рефлексій у пре¬ 
сі, каталогів виставок тощо. Продовженням започаткованої традиції 
стала виставка “Діалог через віки”, що відбулася роком пізніше в за¬ 
лах Київського політехнічного інституту. Її організаторами були ті самі 
художники, які брали участь у виставці “Погляд”: І. Марчук, С. Якуто- 
вич, В. Будников, О. Балакін, О. Дубовик, Є. Петренко, Д. Натурний, 
В. Пасивенко, А. Гайдамака, В. Шишов, Я. Левич, В. Котков, Г. Нелед- 
ва, О. Бородай, М. та П. Малишки та ін. Поруч із традиційними твора¬ 
ми, виставка продемонструвала чимало сюрреалістичних і абстрактних 
композицій, робіт умовно-декоративного, притчевого та міфологічного 
характеру. “Інакше кажучи, в багатьох випадках йдеться про мистецтво, 
розвиток якого до недавнього часу штучно стримувався догматичними 
приписами й просто шляхом адміністративних заборон. Звичайно, це не 
був “ підп ільний” живопис чи якась “нелегальна” графіка, але багато хто 
з виставлених тут художників, починаючи в похмурі роки застою свою 
боротьбу за право відтворювати реальність в умовних формах (а найчас¬ 
тіше йшл ося саме про це), добровільно прирікав себе на самотність у сті¬ 
нах власної майстерні” 91 . В умовах такої загроженості створювались ма¬ 
лярські екзистенційні філософеми І. Марчука, метафізичний живопис 
В. Зарецького, сюрреалістичні візії В. Пасивенка, О. Бароянца, А. Гай¬ 
дамаки, ліричний експресіонізм Я. Левина, умовно-декоративні колажі 
В. Коткова, метафоричний живопис О. Бородая, Г. Неледви, Ю. Левчен¬ 
ка, тривожний експресивний абстракціонізм Є. Петренка, М. Малишка, 
полотен І. Марчука, С. Бароянца, В. Недайборща. Надалі ми помічаємо 
активну естетизацію, інтелектуалізацію, як у власне формі, так і в відтво¬ 
ренні внутр ішн ього світу, відчуття апокаліптичної незбулості. 

91 Діалог через віки: Виставка до 1000-літгя хрещення Русі. Живопис. Графіка. 
Скульптура. Декоративно-прикладне мистецтво: Каталог художньої виставки у 
Київському політехнічному інституті (червень-липень). — К., 1988. — 58 с. 
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Дослідники зауважували активний екзистенційно-підсвідомий 
чинник малярства нової хвилі. Незвичність умовних форм була 
викликана прагненням художників зазирнути в неусвідомлювані 
глибини емоційно-образного мислення. “Одним із найактивні¬ 
ших підсвідомих імпульсів, що сильно впливає на сучасне образне 
мислення, є стресове почуття тривоги й перенапруги, що виникає 
у точках дотику особистості й оточуючої її реальності”, — пише 
А. Макаров. Сюрреалістичні фантасмагорії митців були багато в 
чому подібні до наших сновидінь і психологічно залежали від снів: 
“Перш ніж розум усвідомить, що саме непокоїть його наяву, в ре¬ 
альному житті, наша, як говорив І. Франко, “сонна уява” невтомно 
малюватиме перед внутрішнім зором фантастичні образи ще не¬ 
зрозумілих для нас і тому загадкових станів і переживань. Сюрре¬ 
алізм — це сучасна казка в живопису, це картини-сновидіння, об¬ 
рази мрій і тривожних марень” 92 . 

Можемо узагальнити, що мистецтво набуло ознак міфологічної 
художності, а сама епоха народила тип кінцесвітнього митця 93 . На 
думку письменника В. Медведя, український митець, “сповнений 
генетичної стривоженості”, “трагедійної незбулості” та апокаліп- 
тичного почування, неспроможний осягнути всю “ подієво-мисленну 
перевантаженість” трагічного віку, що доходить свого кінця. Міфо- 
логізація мислення також підсилена присутністю чорнобильського 
знака в українській свідомості. Саме тому XX століття завершуєть¬ 
ся “мазохістською потугою стилізації усіх попередніх двадцяти сто¬ 
літь”, що означає зневіру у можливість незалежної художності. На 
противагу історичному та постмодерному відчаю, В. Медвідь проро¬ 
кує прихід митця-філософа з його текстом міфологійного марення. 
“Звідавши обширів та обсягів тоталітаризму, набувши досвіду спро- 
тиву та компромісів, література вже нині вступає в добу філософ¬ 
ську — та як не творець філософії, а як її споживач. Жодна доба — 
шкільна, сталева, напрямкова — не викінчилася, за дослідниками, 
у цій літературі; однак буттєву школу, що її перейдено вповні, ми 
ще голінні відтручувати до царини історичних непорозумінь. Отож, 
найбільше випробування вищільнюється роками в обсязі усвідом¬ 
леного вже безчасся, сенс якого — оприсутнення будь-чого, будь- 
яким чином, з непередбаченим вислідом на буттєвість, де літературі 

92 Там само. 

93 Зборовська Н. Завершення епохи, або українська літературна ситуація кінця 
1980-90-хрр. // Кур’єр Кривбасу. — 1996. — Ч. 61-64. — 76-83 с. 
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не загрожує цілковита смерть. Назовімо це хоч і школою міфології з 
іменням не знати котрої самотності” 94 . 

Автор-у поряд ник альбому “Погляд” Н. Велігоцька нові стильові пошу¬ 
ки митців-нонконформістів пов’язувала зі специфікою монументального 
мистецтва, що тяжіло до філософічності, символів, алегорій монуме- 
наталіст завжди мислить категорією великого простору. Звідси — лако¬ 
нізм, умовність, графічність, виразність колірних сполук композицій. їхні 
ідеї — це “пластичні ідеї”, образи — “це кольорово-ритмічні образи . У 
взаємозв’язках і взаємовпливах різних видів мистецтва і народився на но¬ 
вому витку історії української культури авангард 1970—1980-х років, аван¬ 
гард, який можна назвати мистецтвом асоціативних структур 95 . 

Мистецький процес, який з початком 1980-х все більше унезалеж- 
нювався від державно-ідеологічного втручання (до речі й підтримки) 
щодалі набував ознак корпоративності. Це засвідчувало демократичне 
(ринкове) спрямування і розвиток та призводило до утворення осеред¬ 
ків, які культивували в мистецькому середовищі різнонапрямлені есте¬ 
тику, стилі, переконання. Крім того (а це є й далі однією з головних не 
уникних суперечностей), мистецтво ще не вийшло з суто об’єктивних 
протиріч, породжених його тоталітарним існуванням. 

Найважливіша ж мистецька проблематика, практична та світогляд¬ 
на, безперечно пов’язана з соціумними рушіями. Криза єдиної мето¬ 
дології, як ціл існої державної політики донедавна, зміна суспільних, 
політичних, естетичних орієнтирів, народження незалежних творчих 
об’єднань, груп, шкіл, — усе це докорінно змінило соціокультурну ситу¬ 
ацію в Україні, витворило нові, часто непередбачувані й неконтрольо- 
вані процеси в культурному житті, спричинилося до тривалих дискусій 
та безнастанних пошуків. Колись підцензурне, мистецтво здобуло без¬ 
ліч можливостей для переоцінки недавньої і давнішої традицій, стало 
різностильовим, різноспрямованим, збагатившись і на нові жанри. 

У 1990-му році ініціативна група митців маніфестувала появу незалеж¬ 
них творчих об’єднань — київського “Погляду” і львівського “Шляху”, 
— “які б змогли протиставити збанкрутілій Спілці художників чисте, не 
засмічене соцреалістичними дурницями, вільне від хвороб тоталітарно¬ 
го мистецтва, творче мислення” 96 . “Шлях” утворився восени 1988 року і 


94 10 українських прозаїків. 10 українських поетів: Антологія / Авт.-упоряд. 
В. Медвідь — К., 1995. — 162 с. 

95 Погляд: Альбом / Авт.-упоряд. Н.І. Велігоцька. — К.: Мистецтво, 1990. 220 с. 

96 Ю. Бойко. Виставка художників творчих об’єднань Києва і Львова Погляд , 


“Шлях”. — Київ-Львів, 1991. 
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об’єднав близько дв адця ти живописців, графіків, скульпторів. Що ж но¬ 
вого принесли асоціації, мистецькі гурти в естетику посткомуністичного 
українського буття? “Шлях” маніфестував: “Шлях” — бореться з про¬ 
вінційністю, плагіатом, дилетантством, кар’єризмом в мистецтві; прагне 
високої мистецької культури, кваліфікації митців у їх професії; виступає 
за творчість сучасного освіченого митця”. В програмі діяльності товари¬ 
ства не тільки популяризація власних творів, а й пропагування кращих 
зразків української культури шляхом проведення аукціонів, виставок 
репресованих митців і повернення їхньої творчості українській культурі 
(О. Заливаха) 97 . 

Виставка “Погляду” й “Шляху” була присвячена річниці об’єднання 
Української Народної Республіки і Західно-Української Народної Респу¬ 
бліки. Після першого “Погляду” з’явилася можливість виставок за кор¬ 
доном і твори, що експонувалися, побачив світ — спочатку Югославія, 
потім Прага, Будапешт, Берлін, Варшава. “Хто ж ми — члени асоціації 
“Погляд”? — писав її учасник О. Мельник. — У всіх нас різне розумін¬ 
ня мети мистецтва, різні естетичні вподобання, різні погляди на життя, 
культуру. Комусь над усе болить доля народу, хтось, здається, чистий естет, 
творить мистецтво для мистецтва чи для свого задоволення. ...Раніше ми, 
київські монументалісти, знали один одного, в основному, по творах мо¬ 
нументальних, в яких мало що залишалося від авторських задумів після 
проходження різних рад і правок на вимогу замовників. Майже ніхто з нас 
не брав участі в офіційних виставках. Тож у кожного в майстерні нако¬ 
пичувалися твори, яким, здавалося не судилося із тих майстерень вийти. 
Можливість виставитися з’явилася з деякою демократизацією держави, 
коли влада трохи зменшила ідеологічний тиск, в тому числі і в сфері куль¬ 
тури. ... Вернісаж “Погляд-90” лише підтвердив сталість творчої групи, яка 
офіційно досі не заявляла, не маніфестувала своєї організаційної єдності, 
чого вимагало життя. За умов, коли величезна Спілка неспроможна задо¬ 
вольнити потреб усіх, хто до неї входить, а самотньому художнику майже 
неможливо пробиватися у тих ринкових відносинах, на тому шумливому 
базарі, в який перетворюється наш світ мистецтва, виникла необхідність 
об’єднатися в асоціацію, що була б життєздатною у таких “екстремаль¬ 
них” умовах” 98 . Справді, Україна переживала складні політичні метамор- 


97 Бойко Ю. Виставка художників творчих об’єднань Києва і Львова “Погляд”, 
“Шлях”. — Київ-Львів, 1991. 

98 Мельник О. У Києві і Львові/ Україна. Наука і культура. Видання АН України, 
т-ва “Знання” України; Редкол.: О. Сергієнко та ін. — К., 1996. — Вип. 25. — 1991. С. 
385-386. 
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фози, що впливали на всю соціумну інфраструктуру, зокрема й культуру, і, 
може, на культуру найбільше. За цим твердженням вгадується проблема, 
характерна кожному переломному періодові в житті етносів, тим більш — 
коли вона породжена такими грандіозними історичними катаклізмами, як 
у нашому випадку. Вперше за довговікове існування України вияскрави- 
лися, по-перше, у всій гостроті етнопсихологічні чинники й спонуки за¬ 
вжди підневільного народу, що найперш відбилося на культурній цариш, 
по-друге, суспільство опинилося перед багатьма складними завданнями 
свого політичного й економічного переустрою, вирішення яких потребує 
чималого часу. Й по-третє, суперечності перехідного історичного періо¬ 
ду, економічна нестабільність зашкоджували гармонійному прямуванню 
суспільства до справді демократичної, омріяної віками, моделі держави. 
Тому мистецтво, ввібравши психостани свого часу, стурбоване душевним 
сум’яттям нації, не спромоглося, та й не прагнуло витворити якоїсь єди¬ 
ної, єднісної території. 

Виставки творчої асоціації київських монументалістів ‘Погляд 
сприймалися критикою як своєрідні сенсації: “...митці сміливо пішли 
на експеримент — створення виставки нового типу...”, “... виявляється, 
можливі й такі форми мистецтва, вони, ті форми, створювались, жили, 
але були відомі лише вузькому колові друзів та знайомих художників 
писали мистецтвознавці." Автор-упорядник альбому “Погляд Н. Ве- 
лігоцька нові стильові пошуки митців-нонконформістів пов язувала зі 
специфікою монументального мистецтва, яке тяжіло до філософічності, 
символів, алегорії — монуменаталіст завжди мислить категорією вели¬ 
кого простору. Звідси — лаконізм, умовність, графічність, виразність ко¬ 
лірних сполук композицій. їхні ідеї — це “пластичні ідеї”, образи — “це 
кольорово-ритмічні образи”. “У взаємозв’язках і взаємовпливах різних 
видів мистецтва і народився на новому витку історії української культури 
авангард 1970-1980-х років, авангард, який можна назвати мистецтвом 
асоціативних структур ” 10 °. Ці структури мають різне стилістичне наповне¬ 
ння: імпульсивно-подієве (“Тривога”, “Крик” В. Григорова, “Наслання 
Л. Красюк, “Сон” В. Пасивенка), інтуїтивно-сконструйоване (Д. Натур¬ 
ний, О. Дубовик, Є. Петренко, С. Бароянц, Ю. Левченко, О. Балакін), 
абстрактне (М. Малишко, О. Бабак), конкретно-чуттєве (А. Гайдамака, 
Л. Міщенко, В. Недайборщ). Узагальнюючи розмаїття мистецьких по¬ 
шуків, дослідники відзначали паралелі українських митців з майстрами 

99 Погляд: Альбом / Авт.-упоряд. Велігоцька Н.І. — К.: Мистецтво, 1990. — С.214. 

100 Погляд: Альбом / Авт.-упоряд. Велігоцька Н. І. — К.: Мистецтво, 1990. — 
С. 214. 
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італійського Відродження, кубістами Браком, Пікассо, Фернаном Леже. 
Виставка мала великий громадський резонанс — від прогресивних “все- 
таки, перестройка — зто хорошо!!!” до консервативно-стриманих “даже 
абстракция должна иметь смьісл, не так глубоко зарьітьій” зауважень. Ін¬ 
телектуальний глядач у книзі відгуків писав: “Виставка, безусловно, ин- 
тересная, несмотря на наличие повторов. Во многих работах чувствуется 
влияние таких “столпов”, как Леже, Пикассо, Матисса, Мура, конечно 
же Кандинского, Дали. Но все же зто несомненно свежая волна по срав- 
нению с засильем “социалистического реализма”, царившего добрьій 
десяток-второй лет на виставках. Ведь за ним часто стояло неумение 
мислить творчески, спекуляция на патриотической ура-тематике, а то 
и отсутствие техники, что приводило к грубому “псевдоимпрессиониз- 
му”, складьівалось впечатление, что ми здорово поотстали. А здесь по- 
ток нових тем, змоиий, принесших приятное разочарование”. 

ТОПОГРАФІЯ НОНКОНФОРМІЗМУ 

Топографічно український нонконформізм на географічній мапі 
України втілився в поліцентричності промислових та культурних цен¬ 
трів, самобутніх осередків — Києві, Львові, Одесі, Харкові, Дніпропе¬ 
тровську, Миколаєві, Івано-Франківську, Ужгороді. В Україні, з часів 
формування центрів мистецької освіти, зберігався звичний, устале¬ 
ний лад: головними центрами образотворчості лишалися Київ, Одеса і 
Львів. Кожне з цих міст, під впливом ряду історико-культурних факто¬ 
рів, сформувало характерну образотворчу традицію з власною стиліс¬ 
тикою та творчими методами, тобто мистецьку школу 101 . 


І 

Космополітична орієнтація Одеси як історичного та мистецького 
центру містиланонконформістські тенденції, якілатентно формувалися 
упродовж усієї історії. Тому, закономірно, художники-нонконформісти 
не протестували прямо й безапеляційно, як це могло відбуватися в ро¬ 
сійській школі нонконформізму, оскільки природно живилися вну¬ 
трішньою свободою, яка знаходила вираз у творчості. Одеса, як один з 
центрів художньої культури Радянського Союзу, мала свої особливості. 
В Одесі — портовому місті — розривалася “залізна завіса”, а контак- 

101 Медведєва Л. Стильова еволюція творчості В.І. Зарецького... 
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ти зі світовою культурою мали також історичне підґрунтя. Художники 
одеської групи були знайомі з давніми реліквіями з різних регіонів їх¬ 
нього краю, населених тисячі років тому давніми цивілізаціями. Сво¬ 
бода у мистецтві для одеситів полягала в інтересі до історії, семантики 
форм і спадкоємності між давньогрецькою, скіфською культурами і 
сьогоденням. Тому Одеса постає своєрідним втіленням діалогу цивілі¬ 
зацій, і в цьому є її характерність. Одеса, “ворота країни”, що віддалені 
від центру, навіть за радянських умов являла собою вільне місто. Тому 
процеси розвитку нового в мистецтві активізувалися за рахунок не 
прямих мистецьких контактів із зовнішньою культурою, а завдяки пев¬ 
ній атмосфері, що цьому сприяла. Одеська школа нонконформізму не 
прагнула до екстравертного протистояння тоталітарній системі, не ба¬ 
чила в цьому свого завдання. Її відрізняла романтика, медитативність, 
символізм. В цілому, митці одеської групи сповідували споглядальне 
відношення до дійсності. Топографія Одеси та її пейзажі, пом якшені 
теплою вологою та щільною атмосферою світла, надихали на чуттє¬ 
вість. Скелясті узбережжя Чорного моря та пласкі рівнини породжува¬ 
ли відчуття простору і текстуальної широти, що свідомо чи несвідомо 
з’являлася в роботах одеських художників. Як наслідок своєї складної 
історії, Одеса була більш етнічно різноманітною і менш ангажованою 
розвитком національної свідомості, ніж інші регіони України. Трива¬ 
лий мультикультуралізм міста зумовив розвиток мистецького нонкон¬ 
формізму митцями різних національностей — українцями, росіянами, 
євреями, осетинами та іншими представниками. 

Мистецтво одеських нонконформістів не мало гучного резонан¬ 
су, як, скажімо, мистецтво російських нонконформістів. Саме через 
свою “ізоляцію” мистецтво Одеської групи було здатне створювати і 
виявляти свіжість та новизну, які до 1980-х років почали йти на спад 
в центрах нонконформістського мистецтва Москви та Ленінграду 102 . 
Скажімо, тут відбувалися такі акції, як виставка під відкритим небом 
художників С. Сичова і В. Хруща перед Оперним театром (1967), для 
звичайних пішоходів, яка стала знаковою подією. Влада, яка не могла 
схвалити вияв такої свободи, звинуватила її організаторів у формаліз¬ 
мі і за допомогою силових структур її закрила. Відчувши подих корот¬ 
котривалої “відлиги”, зруйнування “залізної завіси”, митці енергійно 
опановували простір неофіційних традицій, з часом активно протиді- 

102 Мийгак Мугозіаш Магіа. Тїіе ООекєа Огоир оГ Сопіетрогагу Айійк іп Цкгаіпе// 
АП іп ЕаДегп Еигоре іп Ше 20 ш Сепїигу/ Ьххц. топ Наш-1ип§еп БгеїщепЬеге. — Вегііп: 
Вегііп Усгі. А.5ріІ2, 1991. — Р. 407—408. 
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ючи своїм мистецтвом режиму. Лідерами такого поступу були О. Ануф- 
рієв, В. Стрельников, В. Басанець, В. Маринюк, Л. Ястреб, В. Хрущ, 
С. Сичов, В. Цюпко, О. Волошинов, О. Стовбур, Є. Рахманін. У 1971 
році за підтримки членів Одеської спілки художників Ю. Єгорова та 
О. Ацманчука було організовано виставку творів позаофіцшних митців 
Л. Дульфана, В. Маринюка, В. Стрельникова, С. Силова. Але коли по¬ 
дібна виставка відбулася вдруге у 1972 році за участі більшої кількості 
митців, Спілка художників засудила її за відхилення від соцреалізму. 
Так закінчилася підтримка неофіційного мистецтва офіційними ко¬ 
лами в Одесі. Історія художньої непокори продовжилася. У 1975-1976 
рр. деякі з одеських митців (В. Стрельников, Л. Яструб, А. Антонюк, 
В. Маринюк, В. Сазонов) брали участь разом з дніпропетровськими ху¬ 
дожниками Ф. Гуменюком та В. Макаренком в неофіційних виставках 
Москви та Санкт-Петербурга 103 . 

Одеське мистецтво нонконформізму започаткувалося наприкінці 
1960-х — у 1970-ті роки. Одеських представників цієї школи об’єднував 
пошук нових виражально-зображувальних засобів в мистецтві, 
пов’язаних з чуттєво-колірним сприйняттям дійсності, внутрішньою 
свободою, що знаходила вираз у творчості таких митців, як Л. Яструб, 
В. Маринюк, А. Антонюк, В. Хрущ, Р. Макоєв, О. Ануфрієв, Є. Рахма¬ 
нін, В. Стрельніков, С. Сичов, В. Цюпко, О. Ройтбурд, В. Басанець, 
Л. Дульфан, Ю. Єгоров, І. Марковський, А. Лоза, Л. Межберг та ін¬ 
ших. За своїм формальним підходом до живопису одеські художники 
відносяться до модерністського руху в Україні, що характеризується 
поєднанням художніх місцевих традицій (часто включаючи екологічну 
культуру або довкілля) з чисто формальними пошуками у мистецтві 104 . 
Це підтверджує В. Стрельников: “Мені близькі погляди, що розгляда¬ 
ють засоби й матеріал як головну тему й основний зміст. Жодного натя¬ 
ку на літературу. Фарба — то є тема і сюжет. Дерево, скло, лінія сенс 
конструктивного. Намальоване дерево абстрактне. Бо є живе дерево. 
А конкретне — це коли метал, чорна лінія на полотні’ 105 . В цих словах 
сконцентрована сутність одеського нонконформізму: виразність ху¬ 
дожнього твору відбувається на рівні елементів текстури, співвіднош ен- 
ня кольорів, гри форм. Сутність одеського нонконформізму полягає в 


103 Медведєва Л. [Інтерв’ю з Ф. Гуменюком, 20.11.2002]. — Рукопис. 

104 Мисігак Мугоаіауа Магіа. ТНе Осіезза Сгоир оГ Сопіешрогагу Агіїзіз іп Штате// 
Ай іп Еайст Еигоре іп Ше 20' ь Сепіигу/ Ьг8§. топ НапкЛип§еп Огеп§епЬег8. — Вегііп: 
ВегІіпУегі. А.8рйг, 1991.- Р. 407-408. 

105 Володимир Стрельников: Малярство, графіка. — Одеса; К., 1901. — зо с.: іл. 
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його “археологізмі” як основі світосприйняття, результатом якого ста¬ 
ло осторонення світу, знаковість і символізм 106 . Іншою важливою осо¬ 
бливістю цього руху в українському мистецтві є його космополітична 
універсальність. Хоча ці художники докладно зупиняються на сутності 
місцевої традиції, інтерпретація ними змісту за своїми формальними 
засобами апелює до широкої світової аудиторії — притчевість маляр¬ 
ства ішразіо Ю. Єгорова, аналітична інтелектуальність, текстуальність 
архаїчної символіки В. Стрельникова, зануреність у чекання жіночих 
іпостасей Л. Яструб, українсько-візантійська традиція В. Сазонова, аб¬ 
страгований аналітизм “білого тону” В. Маринюка, сакральний тради¬ 
ціоналізм В. Наумця, тонка прозорість живопису В. Цюпка, імпресійна 
манера Р. Макоєва, експерсіонізм С. Сичова... 

Одеські митці-нонконформісти одержали типову для того часу 
загартованість соцреалізмом. Але, всупереч цим постулатам, митці 
сприймали реалізм творчо. Так, Ю. Єгоров, відомий своїм критичним 
ставленням до радянського офіціозу, був своєрідним провідником но¬ 
вого мислення в мистецтві. Йому судилося відродити глибокий зміст 
багатьох одвічних понять і яскраво втілити в своєму мистецтві важливі 
образи великої тріади — Природи, Людини і Духу. Нові акценти в мис¬ 
тецтві шістдесятників, і особливо позиція Ю. Єгорова, апріорі сприя¬ 
ли розвиткові радикальних ідей в середовищі митців 10 '. Джерелом його 
мистецтва є таємниця, котру кожна людина тримає в собі. Його роботи 
схожі на притчі чи картини-застереження. Митець часто використовує 
мотив корабля із підн ятим прапором. Вплив Ю. Єгорова на одеських 
митців був значним. Він виявився у використанні методики густого 
накладання фарби (ішразїо) та в тенденції повторно промальовувати 
один і той самий елемент (як у творчості В. Стрельникова). 

В. Стрельников означив свою позицію у мистецтві так: Я з тих ху¬ 
дожників, про яких на Заході кажуть: той, що сам іде. Самітники. Котрі 
збоку, а не на дорозі: не хочуть відчувати тиск ринку”. У 1979 році ми¬ 
тець емігрує до Мюнхена, коментуючи свій вчинок так. Я щасливий, 
бо вільний і роблю, що хочу. Звичайно, хотів би жити в Одесі, якби там 
були сприятливі умови. Зараз їх нема”. На батьківщині про творчість 
митця довідувалися лише з опублікованих в пресі пасквілів, на зразок 
“В обіймах мюнхенської «музи». Головне звинувачення у статті зра- 

106 Медведєва Л. Стильова еволюція творчості В. І. Зарецького... 

107 Мисігак Мугозіта Магіа. ТКе Осіезза Огоир оГ Сопіетрогагу АПіЛк т ІЛстате// 
Аіі іп Еазїет Еигоре іп іЬе 20 іЬ Сепіигу/ Ьг5§. уоп Наш-їип§еп Бгеп§епЬег8. - Вегіт: 
Вегііп УегІ. А.8ріїг, 1991. - Р. 407-408. 
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да батьківщині. За цим словесним штампом, вживаним у Радянському 
Союзі, — трагедія Митця в умовах тоталітаризму. Емігруючи до Мюн¬ 
хена, художник залишав не батьківщину, а імперію, де офіційні кола від 
мистецтва намагалися спрямувати його творчість у бік соцреалістич- 
ного творення, де послідовно і цілеспрямовано знищувалася прина¬ 
лежність митця до нації. X. Назаркевич пише: “Мені відається, щойно 
тут, в Німеччині Стрельников віднайшов Україну. Тут він вивчив мову 
й історію свого народу. Тут заговорили про нього, як про українського 
митця” 108 . 

Картини В. Стрельникова — це акварелі і живопис, живопис на де¬ 
реві і полотні. Захоплення іконографією виявилося у прагненні до пер¬ 
винної простоти, до медитації в мистецтві. “Мене ніколи не цікавить 
зміст”, — каже митець, підкреслюючи, що призначення мистецтва — 
не в копіюванні реалій життя. В. Стрельников звертається до архаїч¬ 
ного мистецтва — лаконічного і символічного — і створює свої образи 
під враженням “кам’яних баб”, в якій зосереджений увесь світогляд її 
сучасника. І це легко зрозуміти, оскільки 1960-ті роки пов’язані сут¬ 
тєво з мистецтвом модерну і є певного фазою розвитку мистецтва вза¬ 
галі, що характеризується романтичним забарвленням. “Кам’яні баби” 
інтерпретуються художником, набуваючи різних іпостасей. В одному 
випадку вони мінімізуються (наприклад, у роботі “Без назви”, картон, 
олія, 62x42), в іншому (наприклад, у роботі “Без назви”, картон, олія, 
45x33) художник прагне відобразити її як акумулятор певної культури, 
людських доль, і в результаті його абстрактні композиції отримують два 
спрямування: одне — формально-мінімалістичне, а інше — текстуаль¬ 
не у розумінні тексту як органічного плетіння форми. 

Свою виставкову діяльність В. Стрельников почав з Одеською ху¬ 
дожньою гільдією, пізніше брав участь у виставках Спілки художни¬ 
ків. Його роботи виставлялися на офіційних виставках Москви, Латвії, 
Болгарії. Після 1972 року він експонується лише на неофіційному рівні 
в Одесі, Москві, Санкт-Петербурзі, Києві. Після довготривалих пере¬ 
слідувань В. Стрельников змушений був емігрувати на Захід 109 . 

Мистецтво Л. Яструб, на відміну від аналітично-інтелектуального 
мистецтва В. Стрельникова, більш чуттєве, жіноче. Її образи, завжди 
контрастні, занурені у чекання. Роботи мисткині глибоко відверті та 
пройняті внутрішнім переживанням за долі майбутнього покоління. 


108 Володимир Стрельников. Малярство, графіка. 

109 Там само. 
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Образ митця в ситуації радянської культури, на думку Л. Яструб, є уосо¬ 
бленням світла істини. Саме митець своїм творенням повинен чинити 
могутній тиск на долю суспільства 110 . Її картини є абстрактними у дея¬ 
кому інакшому розумінні, ніж роботи В. Стрельникова. В них абстра¬ 
гований певний емоційний настрій (наприклад, протест у роботі під 
назвою “Нон” (1979 р., п., о., 70x151). Атмосфера споглядання створю¬ 
ється у картині “5 жіночих облич” (1976 р., к., о., 60x47), яка є певною 
мірою споріднена з творчістю В. Стрельникова. Ми бачимо збірний 
образ жінки у центральному погрудді і багатообразність жінки в оточу¬ 
ючих це погруддя профілях і силуетах. Існує прихований “традиціона¬ 
лізм” в творчості художниці, не дивлячись на факт, що її формальний 
інтерес до контрастного співвідношення світлих та темних кольорів 
виказує талант до створення саме абстрактних композицій. Мистецтво 
В. Стрельникова і Л. Яструб висуває в образотворчому мистецтві про¬ 
блему типового та індивідуального. В результаті, нонконформізм цих 
художників є своєрідним дуалізмом у порівнянні з моноспрямованістю 
мистецтва соцреалізму. 

Творчість В. Сазонова мистецтвознавці вважають продовженням 
українсько-візантійської іконної традиції, яка упродовж віків пройшла 
певну еволюцію, а рівночасно вона є співзвучною з творами модерних 
напрямів у мистецтві XX століття * * 111 . У1975—1976 рр. художник бере ак¬ 
тивну участь у виставках українських митців-нонконформістів у Москві 
— квартирних та напівофіційних. Після подібних акцій він отримує до¬ 
звіл на виїзд до Ізраїлю (кінець 1980-х років). Виїхавши на Захід, митець 
поселився у Мюнхені, де 5 червня 1982 року в Українському Вільному 
Університеті відкрилася його перша самостійна виставка. У цей же час 
В. Сазонов брав участь у численних республіканських виставках. Про 
творчість митця після його еміграції пишуть в Україні і за кордоном. 
Німецькі критики вважали, що його картини надихані враженнями від 
українського іконопису: “Сазонов малює ікони, він полемізує з цією 
формою, з її філософським антуражем, абстрагує, будує” 112 . 

У своїх картинах В. Сазонов використовує геометричні форми. Ко¬ 
лір і площинність простору у митця надихані абстрактним мистецтвом. 
Він використовує притаманні іконопису фронтальність, симетричність, 


110 Каталог ретроспекгивной виставки: Люда Ястреб: К 50-летию со дня рождения 

/ Музей Западного и Восточного искусства. — О.: НПФ. Астропринт, 1995. 

111 Даревич Д. Абстрактні ікони Віталія Сазонова // Образотвор. мистецтво. — 1991. 
— №3. — С. 18-19. 

112 Сезргдсіїїші Делі Ікопеп. — Кціпег ЗіаДі-Агуещег, 1982, 17-18 Іилі, № 138/19. 
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статичність, обмеженість глибини. Чотирикутник, квадрат, хрест, арка, 
коло, півколо, силует людини з’являються як трансформація формаль¬ 
них засобів ікони в напрямі модерних композицій. В. Сазонов мовби 
абстрагує ікону до основних компонентів і передає духовність без ка¬ 
нонічності постатей. Художник використовує окремі елементи ікон, 
зберігаючи абстрактну мову структури. 

Розвиваючи традицію іконопису, гцо є історично суспільною для 
слов’янських художників, одеські художники знайшли в цій традиції 
новий струмінь, нове спостереження. Формально пов’язана з іконою 
творчість В. Маринюка та В. Наумця. Картини останнього, що нагаду¬ 
ють давні ікони за духом та кольором, наповнені особливим настроєм. 
Інтерпретуючи іконописні принципи, він іде до створення власних об¬ 
разів, і тут важливим є момент відстороненості від дійсності, від ан- 
гажованості в соціальний контекст, притаманний російським худож¬ 
никам андеграунду. На відміну від В. Наумця, В. Маринюк відходить у 
бік абстрактного розуміння іконопису. Створені художником картини 
наповнені не чуттєвим сприйняттям, а скоріше продуманим і осмис¬ 
леним. В той час, як В. Наумець наповнює свої картини духом давніх 
ікон (навіть використовуючи вохру та земляні кольори), В. Маринюк 
концентрується на яскравих геометричних формах. В картині Свя¬ 
тий Миколай” (1977 р., п., о.) він бере кольори, що є традиційними 
для одягу св. Миколая, тобто, чорний, білий, червоний, і відтворює 
іконографічні елементи в повністю абстрактній манері. Формальні 
пошуки наближують його до геометричної абстракції, яка в мисецтві 
Заходу прагнула до мінімалізму і концептуалізму, очищення від усього 
конкретного та асоціативного. У В. Маринюка завжди виражене про¬ 
тилежне — жива реальність, що проступає крізь абстраговані форми 
(“Рахманіни”, 1973, к. пол. о.). 

Сучасні мистецтвознавці називають В. Маринюка маестро “аб¬ 
стракції”, “абстрактних настроїв”, “білого тону” — завжди просвіт¬ 
лених, емоційних 113 . Це стосується його станкових робіт, картин, ви¬ 
конаних олією і темперою, а також графічних листів. Для творчості 
В. Маринюка цього періоду характерний момент монументалізації об¬ 
разу з одночасним наданням йому ознак рухливості та пошуків засо¬ 
бів осучаснення форми; відмова від слідування шляхом ілюзорності, 
декоративізація площини, формальні акценти кольору. І у “Дівчині 


113 Божко И. Гармония и диссонанс Викгора Маринюка // Юг. — 1996. — 13 окт. 
- С. 6. 
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із стрічками” (1971), і у “Дівчині і місті” (1972), і у “Дівчині із світ¬ 
лим волоссям” (1973), і в “Жінці і місті” (1977-1978) - використання 
принципу зображення Мадонни, дуже конструктивне, першопланове, 
в центричній композиції, із тлом, яке складає умовний архітектурний 
краєвид, поданий площинно — чи то як у середньовічній гравюрі, чи 
то як в іконі з її гірками-лещадками. Художник В. Маринюк створив 
таке явище в станковому і монументальному живопису, як антихід 
[40]. Його суть полягає у зміщенні одного або кількох живописних ак¬ 
центів. В ні сміливо руйнує стереотипне уявлення щодо побудови по¬ 
лотна, утворюючи композиційний дисонанс. 

Всією своєю творчістю В. Маринюк довів, що полістилізм, бага¬ 
тошаровість його мистецтва — не еклектика, а синтез, цілісність всіх 
елементів естетичного мислення, синтез, який характерний для укра¬ 
їнського мистецького нонконформізму загалом. 

Тонка прозорість живопису В. Цюпка надихана особливістю одесь¬ 
кої природи, ландшафтом міста. В картинах митця текстура яскра¬ 
во представлена багатими земляними тонами, які нагадують одеське 
узбережжя. За допомогою прозорих кольорів В. Цюпко створює ілюзіїо 
крутих бризів. Художник фіксує тонкі кліматичні зміни і передає їх ви 
тонченими тонами. 

Р. Макоєв наближається до подібного втілення густою і навіть імп¬ 
ресіоністичною манерою накладання фарб. Значною мірою його робо¬ 
ти увібрали в себе характер живопису Поллока. Уся живописна поверх¬ 
ня його картин насичена безкінечними ниткоподібними коловоротами 
кольору, і будь-яке розмежування між малюнком та живописом є недо¬ 
цільним. “Найбільш важливий аспект його роботи у тому, що форма 
автоматично набуває своєї справжньої якості, тихо і віддалено зобра¬ 
женої на полотні. Другою характерною перевагою є те, що його робо¬ 
ти утверджують текстологічне сприйняття художником оточуючого 
середовища” 114 . 

Експресіоніст С. Сичов був членом Товариства південноукраїнських 
художників та Салонів Іздебського 115 . Він встановлює прямий зв язок з 
німецькою співдружністю експресіоністів, яку представляють такі ху¬ 
дожники як Верьовкіна, Мюнтер, Кандинський члени Блакитною 
вершника” (Бег Віаи Кеііег). С. Сичов - художник, який втілив дух 

114 Мшігак Мугоаіача Магіа. ТНс Осіезва Огоир оГ Сопіетрогагу Агіікік іп ЕІкгаіпс// 
Ал іп Еазіегп Еигоре іп Ше 20' ь Сспіигу/ Ьг$§. уоп Наш-Шп§еп Е)геіщепЬег§. — Вегіш. 
Вегііп Уегі. А.Врііг, 1991. - Р. 407-408. 

115 Там само. 
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космополітичної Одеси. Кожен бачить у його творчому доробку відо¬ 
браження образів пізнього німецького експресіонізму: собака, що виє 
під пружним потоком світла; анатомічні фігури з піднятими комірця¬ 
ми, що снують пустельними провулками. 

У творчості О. Волошинова міцна академічна школа поєднується з 
суб’єктивним поглядом на світ, що має зовсім “неакадемічні” ознаки 
форм, кольорів, композиційних схем тощо. Він перебуває на межі ре¬ 
альності та уяви, реалізму та абстракції. 

Духовним підґрунтям одеського нонконформізму є усвідомлення 
митцями “шргете”, тобто життя і творення на межі 116 . Для багатьох 
воно стало філософією власного життя і мистецтва, які подолали со- 
цреалізм і стали поштовхом до творення нових ідей в мистецтві Одеси. 

Митці Одеси, відчувши потребу відкритого діалогу з громадськістю, 
створили корпоративні мистецькі об’єднання та галереї. У 1960-ті роки 
виникає творча група однодумців “Коло” (потім —“Човен”, “Мамай”), 
учасники якої в своєму активі набули таких на ті часи неординарних 
якостей, як творчий нонконформізм, протест і фрондизм 117 . Мистецьке 
об’єднання “Човен” має глибоке коріння, яке виростає з дружби митців- 
одеситів О. Ануфрієва, В. Стрельникова, В. Басанця, Л. Ястреб, В. Ма- 
ринюка, що починали свій творчий шлях у 1960-ті роки. їх об’єднало 
ідеалістичне ставлення до мистецтва, який вони усвідомили як сенс сво¬ 
го жи ття. 1970-ті роки стають часом формування кожного з членів гру¬ 
пи (крім вищеназваних до неї увійшли В. Цюпко, В. Хрущ, С. Сичов, 
Р. Макоєв, О. Стовбур, С. Рахманін, І. Божко). Цей період у виставковій 
діяльності об’єднання митці називають героїчним — перша в Україні ву¬ 
лична виставка, так звані нелегальні квартирні виставки в Одесі, Москві, 
перша презентація за кордоном: Мюнхен, Лондон, Нью-Йорк. У кінці 
1970-х — на початку 1980-х частина митців еміїрувала за кордон. На по¬ 
чатку 1990-х група “Човен” виступає під назвою “Шлях”. У цей період в 
її діяльності беруть участь С. Савченко, В. Сад, М. Степанов. 

Митці Одеси намагалися прилучитися до ідей і форм, синтаксису 
і морфології модерного мистецтва. їх принцип оцінки живописного 
жанру базувався на “візуальній красі складових живопису, позбавле¬ 
ного літературної та психологічної орієнтації” 118 . Митці дотримували- 


116 Жаркова М. Жизнь на пределе// Одесса. — 1996,— № 5. — С. 54-56. 

117 Федорук О. Аби стати святом для очей // Мистецтво Одеси в колекції Михайла 
Кнобеля: Альбом/Журн. Нац. спілки худож. України “Образотвор. мистецтво”. — Л.: 
ПТВФ “Афіша”, 2002. - С. 23-26. 

118 “Мамай”. Малярство, графіка, скульптура, кераміка. — Одеса, 1999. — 12 с. 
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ся камерного характеру образу всупереч тодішній виставковій орієн¬ 
тації потоку офіційного мистецтва з притаманною йому фальшивою 
патетикою. Одеські нонконформісти цінували красу формальної до¬ 
вершеності живопису, що ніс у собі колір і світло, ясність і виразність, 
маючи форму та зміст образу. їх живопис характеризує індивідуаліза¬ 
ція мови, споглядальність, медитативність, душевна просвітленість. 
Одеський нонконформізм вирізнявся романтичною, відсторонено- 
медитативною, без прямої критики оточуючого світу, без відкритого 
живописного філософствування, як то було характернішим для Києва 
і Львова, позицією. 


II 

На Західному “материку” України, у Львові, вплив радянської куль¬ 
тури почався з 1939 року, після її входження в СРСР, і можна говорити, 
що мистецька тр ади ція не була настільки сплюндрована радянською 
культурною експансією, на відміну від її східного топосу. 

Покоління львівських художників-нонконформістів органічно уві¬ 
брало попередню художню традицію, яка була близькою до європейської, 
орієнтувалося на західноєвропейське мистецтво, його інтелектуальну на¬ 
сиченість, філософічність. Рушієм мистецького поступу виявилося актив¬ 
не гуртування молоді навколо старших митців-нонконформістів — М. та 
Р. Сельських, Р. Турина, Л. Левицького, К. Звіринського, як також Б. іори- 
ня, Я. Музики, В. Овсійчука. Такою ланкою, що пов’язувала дорадянський 
Львів з шістдесятництвом, були постаті К. Звіринського та Р. Сельського. 
Ці художники несли стару живописну культуру, їх мистецтво не зазнало 
того руйнівного впливу, який мав місце на сході. Р. Сельський — митець 
широкої ерудицїї, великого творчого досвіду, високої художньої культури, 
педагог, школу якого пройшли майже усі львівські митці середнього і мо¬ 
лодшого покоління. Він здобув освіту у Львові, Кракові, Парижі. В його 
творчості знаходить відображення логіка розвитку художнього мислення. 
Починаючи з 1950-х років, манера художника, на відміну від раннього пе¬ 
ріоду, змінюється в бік реалістичного творення. Про це свідчать пейзажі 
“ХатавМикуличині” (1952) та “Ставоку Микуличині” (1953). Переважно 
він створював невеликі пейзажі Криму і Карпат, натюрморти, невибагли¬ 
ві за сюжетами жанри (“Пляж”, “Під тентом”). В них приваблює перш 
за все культура мистецької майстерності, навмисна стриманість, неемо- 
ційність. Проблеми декоративної організації полотна, змістова функція 
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кольору, конструктивність форми, взаємодія об’єму, площини, просто¬ 
ру - головний спектр завдань, які вирішував майстер. Для малярства Р. 
Сельського характерна споглядальність як пошук чистої форми. Про це 
свідчить невипадковий факт звернення до натюрморту. Його натюрмор¬ 
там притаманна тиша, навіть певне задумливе її звучання. Натюрморти 
митця поєднують в собі конкретну предметність та роздум над її сутністю. 
Кожна деталь в його натюрморті має автономну виразність, але всі вони 
разом утворюють поліфонічне ціле. Умовно-лаконічна художня система, 
випрацювана митцем ще в 1930-ті роки і поглиблена в 1960-ті, використо¬ 
вується Р. Сельським зі спокійною стриманістю і притаманна таким кар¬ 
тинам, як “Двері” (1932), “Глечик з квітами” (1949) та ін. Натюрморт як 
жанр потребує і узагальнення, і стилізації, і монументалізації зображення. 
Пейзажі і натюрморти Р. Сельського, в яких кожен штрих і мазок вивіре¬ 
ні розумом і почуттями великого майстра, це — концентрований погляд 
на життєві явища, очищення від усього плинного і одночасно збереження 
відчуття живої натури. ІР. Сельський, і К. Звіринський, які стояли біля ви¬ 
токів шістдесятництва, звертались до натюрморту, який був характерним 
для духу тієї епохи. І ця епоха ставила перед мистецтвом прямі і невід’ємні 
завдання інтересу до предметного світу, бажання осмислити цей предмет¬ 
ний світ. Ідеальна точність відтворення предмета, натури несподівано і 
складно поєднується в цій системі з умовністю задуму, з метафоричним 
змістом зовні звичайних речей. Тільки через таку систему взаємозалежних 
рис художник міг прийти до створення свого образного світу. Характер¬ 
ним щодо цього є натюрморт “Глечик з квітами” (1949), де митець прагне 
будувати діалог з Матісом, і котрий є, у певному розумінні, маніфестом 
нової живописної естетики в західноукраїнському мистецтві. У натюр¬ 
морті Р. Сельського є важливим сама форма, лінія, експресія в кольорах та 
штриховці. В майбутньому його натюрморти набувають зв’язку з натюр¬ 
мортами К. Звіринського, і саме на рівні ретельної уваги до предметів. Це 
побутові речі, витягнуті з контексту і покладені на полотно, які набувають 
свого символічного змісту. 

Абстрактні композиції К. Звіринського переважно складають¬ 
ся з природного матеріалу — дерева, паперу, гіпсу. Це є своєрід¬ 
ний “слов’янський абстракціонізм” — хтонічний, “від землі”, не 
пов’язаний із матеріальним прогресом. Це зближує його творчість з 
мистецтвом польського митця Є. Новосєльського, чиї радикальні аб¬ 
стракції значною мірою відрізняються від матеріалізованих тенденцій 
того часу — картин, мальованих “під лінійку”. Ще однією спільною 
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рисою обох митців була метафізичність живописної мови полотен, 
коли відношення між предметами, що лежать на столі (в натюрмортах 
К. Звіринського), перестають бути земними і побутовими, набувають 
інших змістовних відносин. Кожний предмет є символом, знаком, іє¬ 
рогліфом, в якому абстрагована глибина розкривається лише у зв’язку 
з іншими предметами-символами. Творчий метод Є. Новосельського 
був сприйнятий молодим поколінням львівських шістдесятників біль¬ 
ше як формальний прийом. Це особливо відчутно в ранніх композиці¬ 
ях О. Мінька, філософське начало яких ще не є самостійним (“Чоловік 
з коником”, 1967, “Біль”, 1968) і більше нагадує учнівське захоплен¬ 
ня. Дещо подібне бачимо і в раннього Л. Медвідя (“Паперові локони , 
1964; “Кораблі і цукрові буряки”, 1965) — бажання відірватися від на¬ 
тури, але більше у назві, ніж у формі. До кола проблем, що хвилювало 
молоде покоління митців, входить усвідомлення краху вільної творчос¬ 
ті, яке лише починало відчуватися на Західній Україні, оскільки їхнє 
бачення мистецьких завдань полягало у сфері національного. Тому в 
полотнах Л. Медвідя, І. Марчука, підкреслено неекспресивних, наяв¬ 
на та передчувана сутність (несвобода) саме радянського художника як 
такого, потяг до роздумів над творчістю і її дилемою в радянській дій¬ 
сності — “напів абстрактність”. 

На західних землях мала місце неперервність мистецької традиції, 
на відміну від Східної України — Києва, де був непримиренний кон¬ 
флікт між радянськими художниками старої генерації та молодими 
нонконформістами. Саме тому у Львові не існувало такої розірваності 
між старим та новим поколінням митців. В середовищі цієї сталої тра¬ 
диції народжувалось новаторство. 

Діяльність КТМ “Сучасник”, виступи у Львові відомих вже тоді 
І. Дзюби, М. Вінграновського, А. Горської, Л. Танюка, В. Дрозда, 
І. Жиленко, А. Зубка, Г. Севрук та інших надихнули мистців на ство¬ 
рення у 1962 році львівського КТМ “Пролісок” 119 . До нього увійшли 
С. Караффа-Корбут, І. Крислач, Е. Мисько, Л. Медвідь, С. Шабатура. 
Об’єднання було під патронатом партійних структур. Яскравим свід¬ 
ченням реального ставлення влади до української молодої інтелііенції 
стали арешти окремих членів клубу у 1965 ропі і заборона його діяль¬ 
ності до початку 1970-х років 120 . Іншим прикладом було закриття виста- 

119 Горинь Б. Опанас Заливаха: Вибір шляху. — К.: Вид. секретаріату Укр. респ. 
партії 1995 — 24 с. 

120 Голубець О. Між свободою і тоталітаризмом/ Мистеи. середовище Львова др. 
пол. XX ст. — Львів, 2001. — 176 с.: 152 іл. 
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вокі. Боднара, Н. Паук, І. Остафійчука. Тоталітарний режим намагався 
позбавити “непокірних” найважливішого — контакту з глядачем. 

Головним у становленні львівського нонконформізму стає поєднання 
кількох позицій — індивідуального протесту, “келійності” з нонконформіз¬ 
мом колективним. В творчості таких художників, як І. Марчук, Л. Медвідь, 
3. Флінта, Я. Мацелюх, ранні символічні твори є осмисленням шляхів куль¬ 
тури, трагічного усвідомлення її нищення й асимілювання в лабетах злочин¬ 
ного радянського режиму. Митців об’єднувало особливе світосприйняття, 
яке вони висловлювали за допомогою символів і метафор. 


В середині 50-х років в помешканні К. Звіринського починає ді¬ 
яти “вечірня школа”. Її вихованцями стають А. Бокотей, Л. Цегельська- 
Крип’якевич, П. Маркович, І. Марчук, О. Мінько, Р. Петрук, Б. Сойка, 
3. Флінта, С. Шабатура. Крім малярства, рисунка і композиції, молодь ви¬ 
вчала історію України, літературу, музику, давню і сучасну культуру. В при¬ 
ватних помешканнях влаштовувалися невеликі персональні виставки та їх 
обговорення. З початком 1970-х така виставкова діяльність набуває іншо¬ 
го різновиду. Вона ще не свідчила про легалізації© автономних творчих то¬ 
вариств, але безпосередньо наближалася до такої ідеї 121 . Набирали обертів 
гуртові виставки Л. Медведя, 3. Флінти, О. Мінька (Львів, 1982, Вільнюс, 
1982; Київ, 1983; Москва, 1986); О. Безпалкш, М. Кравченко, І. Туманової, 
Н. Федчун (Львів, 1977); Б. Пілуцького, І. Стеф’юка, М. Шимчука (Львів, 
1987), ін. Львівські митці розуміли важливість виходу на всесоюзний рі¬ 
вень, але реаліз ація цього вимагала великих зусиль. Активізація міжна¬ 
родних контактів, що здійснювалися через московські канали , стала 
однією з найважливіших рис мистецького життя Львова 1970-х середини 
1980-х років [76]. У цих межах О. Голубець виділяє два етапи: розширен¬ 
ня дієвих зв’язків нового типу з художниками колишнього СРСР і вихід 
на міжнародні мистецькі виставки, конкурси, симпозіуми. Але перша ви¬ 
ставка львівських митців в Москві після довготривалої перерви (потрібно 
мати на увазі, що остання велика виставка творів митців західних областей 
України в Москві відбулася ще у 1940 році, одразу після возз єнання їх з 
Радянською Україною) відбулася восени 1968 року і мала вагомий пози¬ 
тивний резонанс [210]. Закономірним є те, що основні події нонконфор¬ 
містського мистецтва відбувалися на той час у містечкових з точки зору 
тоталітарного режиму сферах “декоративно-прикладного мистецтва. 

О. Ріпко виокремлює одну з характерних особливостей мистець¬ 
кого Львову — універсалізм “з його підкресленою увагою до серед- 


121 Там само. 
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овшца як синтезу, взаємодії різних видів мистецтва, до культури речі 
в її оточенні” [234, 226]. Вона пояснює це відсутністю у Львові гер¬ 
метичної “академічної” малярської науки — тобто навчальних закла¬ 
дів, що готували б “чистих” малярів, а, навпаки, існування училища 
й вузу декоративно-ужиткового мистецтва стало тим головним важе¬ 
лем, який допоміг зберегтися універсалізмові митця. Таким чином, 
“декоративно-прикладна” специфіка стала прогресивним чинником 
формування образотворчої естетики мистецького нонконформізму у 
Львові, на противагу “академічній” традиції Києва. 

Львівські митці паралельно працюють в галузі кераміки і живопису 
(3. Флінта), текстилю і живопису (О. Минько), кераміки і скульптури 
(Р. Петрук), дерева і скульптури (І. Стеф’юк), ін. [76]. Першим на між¬ 
народні виставки потрапив відомий львівський митець Тарас Левків. 
На грані пошуку забороненої з точки зору ідеології естетики творили 
Т. Левків, 3. Флінта, Р. Петрук, Я. Мотика ін. 

В мистецтві Львова періоду 1970-х - середини 1980-х років відбува¬ 
лися цікаві і суперечливі події. Зовні ці процеси були закамуфльовані, 
приховані з метою уникнення політичного тиску. Найхарактернішим 
у них є, розпочате ще в 1960-х роках, подальше перенесення центру 
основних подій у сфери “декоративно-прикладного” мистецтва. Для 
цієї генерації митців особливо важливими виявилися переваги, які 
мала Західна Україна завдяки пізній експансії мистецтва соціалістич¬ 
ного реалізму та зв’язкам з європейською культурою. В час відлиги в 
місцевих бібліотеках з’явилися періодичні видання мистецького про¬ 
філю, які надходили з країн соціалістичного табору (“ВіМепсіе Кипзі”, 
“Ргоіекї”, “8Лика”, “Шіепіа а гетезіа”, “АПа”) і формували світогляд 
нової генерації митців. За умов існування ієрархічної системи класифі¬ 
кації мистецтва, де попереду було монументальне мистецтво, далі — об¬ 
разотворче, і вже потім — декоративно-прикладне, студенти та випус¬ 
кники Львівського інституту прикладного та декоративного мистецтва 
змушені були виконувати роль “молодшого брата” 122 . Таке ставлення з 
боку влади виявилося свого роду позитивним фактором, оскільки вва¬ 
жалося офіційно, що вихованці львівського інституту не є фахівцями з 
“образотворчого” мистецтва (тобто живопису, графіки чи скульптури). 
Це давало можливість зберегти традицію та не втратити самобутність, 
розширити неймовірно звужений “офіційний” спектр формального 
пошуку і неповторного індивідуального мистецького виразу. Поколін- 


122 Там само. 
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ня львівських художників-нонконформістів органічно увібрало попе¬ 
редню художню традицію, яка була близькою до європейської. 

У порівнянні з динамічним проривом національних сил у Києві, 
події у Львові мають більш стриманий заангажований характер. Голов¬ 
ною причиною цього є недавній досвід репресій та перманентної “бо¬ 
ротьби з націоналізмом”, а також глибока зневіра у будь-яких, навіть 
видимо лібералізованих формах радянської влади. Така заглибленість 
та скритність процесів дала свої переваги: коли в часи відвертої реакції 
епіцентри активності мистецької інтелігенції у Києві були розсіяні і по¬ 
давлені, уЛьвові, зазнавши відчутних втрат, вони функціонують на не¬ 
офіційному рівні “духовної емпрації”, породжують нові організаційні 
форми (нелегальні мистецькі школи). В цей час відбувається остаточне 
розшарування мистецтва на офіційне та неофіційне, а також масовий 
перехід художників у сфери декоративно-прикладного мистецтва, що 
дозволило їм зберегти засади вільної творчості та з початком 70-х ро¬ 
ків вийти на всесоюзний та міжнародний рівень 123 . В 1970—1980-і роки 
бажання нонконформістів рухатися у руслі сучасних тенденцій офіцій¬ 
но не визнають, в їхніх творах вбачають “шкідливі” впливи західних 
модерних течій. В період “тихого тоталітаризму” 1970-х — середини 
1980-х років у Львові спостерігаються важливі явища: утвердження на 
противагу насаджуваним ідеям колективізму пріоритету творчої інди¬ 
відуальності і перші спроби об’єднання художників за творчими інтер¬ 
есами у невеликі групи. 

Особливість львівської школи простежується у відношенні до мис¬ 
тецтва як до інтелектуальної праці через культивування індивідуаль¬ 
ності та пошуку власного “я”, оскільки кожний з її представників, 
таких як І. Остафійчук, І. Марчук, Л. Медвщь, О. Мінько, 3. Флінта, 
С. Караффа-Корбут, В. Патик, А. Бокотей, Я. Мацелюх, випрацьову- 
вали власну стилістику. 


III 

Київ як культурний і політичний центр України, що був “третім 
столичним містом СРСР”, мав значні обмеження в розвиткові нового 
мистецтва. Київська школа була щільно пов’язана з місцевим Художнім 
інститутом, а відтак і з його традицією академічного (реалістичного) ви¬ 
ховання та єдиною, що мала право на існування від 1930-х років мис- 


123 Там само. 
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тецькою школою. Перехід до іншої системи образного мислення вима¬ 
гав від митців певної відмови від набутого в стінах інституту. Художник 
М. Малишко згадував: “В художньому інституті навчання було спрямо¬ 
ване на подолання суб’єктивного, індивідуалізованого мистецтва. По¬ 
ступово вироблялася двоїстість мислення. На пленерах працювали так 
— спочатку робили постановки для оцінок, а потім малювали вільно, 
так би мовити, для себе. Я намагався природу зображувати не адекватно, 
списуючи з натури, як примушували професори. Мене цікавив рух хмар, 
їх лінійні ритми, намагання змалювати землю як міцну твердь — це ви¬ 
магало умовного кольору, лінійного чіткого зображення” 124 . 

Перехід від колективістського до індивідуалістського в художній 
культурі Києва поєднував новаторство художніх засобів з традицій¬ 
ною та зрозумілою глядачеві реалістичною формою, що спричинило 
появу могутньої хвилі, означеної терміном “фольклорний реалізм”. У 
Києві мистецьке спрямування шістдесятників розвивалось як певний 
колективний пошук модерного стилю, нових художніх засобів. Цей 
своєрідний колективізм хоч і був благотворним, проте мав у собі інер¬ 
ційні чинники впливу старої свідомості. Київська школа нонконфор¬ 
мізму поєднувала устремління протистояти ідеологічно ангажованому 
мистецтву і, разом з тим, неможливість остаточного вивільнення з її 
формальних канонів. Київ був одним з центрів нонконформістської 
культури, у межах якої відбувалося відкрите протистояння естетик — 
ідеологічної та формалістичної. Саме тому В. Куткін і Г. Якутович у 
своїх ранніх графічних творах звернулися до надбань мексиканської 
графічної школи — експресивної й різкої у вияві емоційного стану ге¬ 
роїв. Різкість та емоційність стали характерними для творчості А. Гор¬ 
ської, для деяких творів В. Кушніра і В. Зарецького 125 . 

Представниками київської школи шістдесятництва були В. Куткін, 
Г. Якутович, А. Зубок, А. Горська, В. Зарецький, Г. Севрук, Л. Панчен- 
ко, В. Кушнір, І.-В. Задорожний, М. Стороженко, Л. Семикіна, Г. Гав¬ 
риленко ін. 

Р. Корогодський концептуально поділяє київських художників на 
два угрупування. Перші розробляли фольклорно-етнографічні мотиви 
й прямі виходи в пласт народництва, міфо-поетичної й історичної сим¬ 
воліки. їхня діяльність була зосереджена навколо Клубу творчої моло¬ 
ді. Інші (дослідник умовно називає їх друзями Михайла Вайнштейна), 


124 Медведєва Л. [Інтерв’ю з М. Малишком, 22.04.2004]. — Рукопис. 

125 Медведєва Л. Стильова еволюція творчості В. І. Зарецького... 
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для кожного з яких не була чужою українська тематика, переймалися 
проблемами самого образотворення, його мовою, засобами, наново 
пізнаними стилістиками, скажімо, лубка чи сюрреалізму, кубізму чи 
експресіонізму. 

З початком “відлиги” в Києві з’являються наукові студентські то¬ 
вариства, які залучають молодь до активної творчої діяльності. “Ком¬ 
сомол, — розповідає М. Малишко, — підтримував творчі ініціативи 
молоді, яка скептично сприймала тодішню анекдотичну сільськогос¬ 
подарську політику. Разом з тим такі корпоративні осередки було легше 
контролювати, визначаючи межі дозволеного і забороненого. Незва¬ 
жаючи на постійний нагляд професорсько-викладацького складу, на¬ 
магання змінити спрямування товариства, нам все ж вдавалося робити 
новаторські виставки. Одна з перших експозицій анонімних творів у 
майстернях інституту була арештована керівництвом. Влаштували та¬ 
кож виставку в університетському гуртожитку на Ломоносова. Про неї 
стало відомо на кафедрі марксизму-ленінізму: донесли, що там форма¬ 
лізм. Завідувач кафедри викликав нас і дуже різко попередив, щоб це 
було востаннє” 126 . 

Мистецький нонконформізм київської школи шістдесятництва 
формувався навколо утвореного у 1960 році Клубу творчої молоді 
(КТМ) “Сучасник”, який став центром мистецької і духовної опо¬ 
зиції і діяльність якого тривала протягом двох років. КТМ мав ідею 
об’єднання творчої молоді Києва, ставив за мету реабілітувати розстрі¬ 
ляних представників української інтелігенції, виступав на захист по¬ 
літичних в’язнів 127 . Клуб акумулював мистецьку, наукову, літературну 
діяльність, за якою вимальовувались і політичні інтереси. Після хвилі 
арештів у 1965 році творча молодь надавала фінансову допомогу (зо¬ 
крема, збираючи гроші колядуванням, відновивши цю традицію у колі 
нової національно свідомої генерації). На зароблені гроші молоді шіст¬ 
десятники передплачували у видавництві “Наукова думка” книжки і 
надсилали їх в’язням. КТМ організовував безпрограшну лотерею, де 
мінімальна вартість квитка становила один карбованець, в котрій бра¬ 
ли участь художники і поети — А. Горська, В. Зарецький, Л. Панчен- 
ко, В. Купон, В. Вечерський, Л. Семикіна, Г. Севрук, І. Драч. КТМ 
став ланкою між втраченими традиціями і новаторськими шуканнями 
творчої, зокрема мистецької молоді. 

126 Медведєва Л. [Інтерв’ю з М. Малишком, 22.04.2004]. — Рукопис. 

127 Алла Горська: Червона тінь калини: Листи, спогади, статті / Ред. та упоряд. 
О. Зарецького та М. Маричевського — К.: Спалах ЛТД, 1996. — 240 с.: іл. 
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З часів його утворення жанр вечора був чи не єдиною формою 
спілкування інтелігенції, збагачення естетичною інформацією, но¬ 
вими поглядами на суспільно-культурні процеси. Згодом, зусил¬ 
лями ватажка комсомолу Т. Главак вечори КТМ були заборонені. 
Таким чином, творча молодь почала таємно збиратися у майстерні 
Горської—Зарецького на Філатова, 10, яка стала однією з мистець¬ 
ких “неформальних академій”, де організовувалися альтернативні 
офіціозно-урядовим вечори. Невдовзі КДБ порушило справу проти 
учасників клубу. Біля майстерні почалося цілодобове чергування. 
В. Зарецький, як Голова КТМ, змушений був пояснювати й пообіця¬ 
ти, що більше ніколи в майстерні не будуть організовуватися вечори, 
охрещені “збіговиськом націоналістів” 128 . 

При КТМ діяла експериментальна театральна студія, образотворча 
секція. В центр уваги КТМ виносив проблеми синтезу мистецтва, те¬ 
атру, літератури, модерної світової культури, на яку має орієнтуватися 
національна, не втрачаючи свого обличчя, кореневої самобутності, ор¬ 
ганічності, відкидав хуторянське уявлення про культуру 129 . 

1963 року при Спілці художників України виникла монументальна 
секція, до якої перейшли художники В. Кушнір, Б. Довгань, В. Зарець¬ 
кий, А. Горська, І. Литовченко, В. Луцак. Вони оформляли ресторани, 
готелі, школи, вокзали, палаци піонерів, посольства, вважаючи, шо 
монументальне мистецтво має формувати свідомість громадян. У1960- 
ті роки ця засада до певної міри втратила жорстку ідеологічно-партійну 
сутність, що дозволяло художникам більше займатися формою, пошу¬ 
ком нових декоративних вирішень 130 . 

У 1964 році в Київському художньому інституті відкрилося відді¬ 
лення монументально-декоративного мистецтва. “Ми дізналися, — 
згадує М. Малишко, — що є постанова про створення секції, але серед 
професорсько-викладацького складу точилися дискусії щодо доціль¬ 
ності її відкриття, оскільки не було викладачів. Але ми знайшли Білена 
Чеканюка й розпочали навчання. Самотужки знайомилися з техніка¬ 
ми. Студенти були талановиті: копія фрески з Софії Київської була як 
шедевр у виконанні В. Григорова” 131 . 

128 Там само. 

129 Корогодський Р. Драма шестидесятників// Образотвор. мистецтво. — ІУ У1. — 

№1.-С. 1-4. „ .. 

130 Медведєва Л. Новаторство шістдесятників і творчість Віктора Зарецького // 
Мистецькі обрії '2003: Альманах: Наук.-теор. праці та публіцистика / Академія ми¬ 
стецтв України. — К., 2004. — С. 66—78. 

131 Медведєва Л. [Інтерв’ю з М. Малишком, 22.04.2004]. — Рукопис. 
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Перехід від колективістського до індивідуального в художній куль¬ 
турі Києва поєднував новаторство художніх засобів з традиційною та 
зрозумілою глядачеві реалістичною формою. Своєрідний колективізм 
київської школи хоча і був благотворним, але постав одним з інерцій¬ 
них факторів впливу старої свідомості. Вчителями київських шістде¬ 
сятників були такі художники-реалісти, як О. Пащенко, В. Касіян, 
С. Григор’єв. Упродовж 1960-х років в українське мистецтво прийшли 
митці, які вплинули на сучасне обличчя, принесли нове бачення жит¬ 
тєвих явищ, продовжили кращі традиції своїх попередників. 

Життєва позиція художника-графіка В. Купона слугувала взірцем для 
художників-нонконформстів молодшого покоління. В його творчості но¬ 
ваторство ґрунтувалося на його особистій життєвій драмі — він зазнав ста¬ 
лінських репресій і тому значною мірою був взірцем для молодих шістде¬ 
сятників щодо сповідуваної громадянської позиції. Він був членом КТМ, 
брав участь у лотереях і охоче дарував свої роботи для їх проведення. В 
пронизливих композиціях “Сестри, сестри, горе вам” (1959), “Не витер¬ 
пів лихої долі, умер на панщині...” (1959) тема особистого і національного 
страждання розкривається автором лаконічно і монументально, в гранич¬ 
ному контрасті експресивно-грубого штриха і чорного тла. В пейзажах І 
все то те повито красою...” (1959), “Село неначе погоріло” (1961) знаходять 
відображення такі властиві Шевченковому слову протилежні моменти за¬ 
чарованості рідною землею і сердечного переживання її трагічної долі. В 
складі творчого колективу В. Куткін працює над оформленням ювілейно¬ 
го видання “Кобзаря” (Київ, 1963). Разом з О. Данченком він створює ма¬ 
кет видання, виконує цикл заставок, портрет Шевченка і 12 ілюстрацій. 

Триптих “Толока” (1967, лінорит), одна з вершин творчості май¬ 
стра, розкриває свою змістовність через декоративну візерункову мову 
ліній, ритмічних повторів і протиставлень. Як і в триптиху Ф. Кричев- 
ського “Життя”, митцем відтворено три вікові жіночі іпостасі. В цьому 
виявився зв’язок часів — мистецтва минулого і сучасного. Декоративні 
засоби, які використовує В. Куткін (лінія, площинність), не виходять 
за межі реалістичного та декоративного образу. 

Пошук світлого начала в мистецтві, зокрема в графіці, був явищем 
магістральним для київської школи. Підтверджує це творча еволюція 
двох видатних митців — Г. Якутовича і Г. Гавриленка, хоча індивідуальні 
шляхи їхні різнилися досить відчутно. Г. Якутович розвивав експресив¬ 
ну формальну лінію, заявивши про себе етапною композицією “Аркан” 
(1963). Образ, створений Г. Якутовичем в цьому творі, втілював маніфест 
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української “відлиги” — величезну енергію натхнення, що однак не зна¬ 
ходить собі виходу, перебуває в стані творчої сублімації. Але, попри таке 
бачення, художник іде шляхом пошуку гармонії буття в загальнолюд¬ 
ському сенсі. Його ілюстрації до повісті М. Коцюбинського “Тіні забу¬ 
тих предків” є саме виходом на новий етап творчого світогляду, своєрід¬ 
но пантеїстичного, в якому божественне світло присутнє в кожній деталі 
простору художнього твору. Цьому розвиткові відповідає зміна техніки 
ліногравюри на торцеву ксилографію, якою виконані ілюстрації. 

Мистецькому феноменові Г. Гавриленка найбільш відповідає кате¬ 
горія келійності, зазначена раніше одним з модусів нонконформізму. 
Виконані ним лінорити до видання “Кобзаря” (1963) (“Садок вишне¬ 
вий коло хати...”, “Катерина” - ліногравюри) виказують своєрідний 
шлях у мистецтві — споглядання, духовність, пошук ідеалу краси. Світ¬ 
ле начало з особливою силою відчутне в його ілюстраціях до “Уііа по\-а 
Дайте (1965), де персонажі сонетів (а також і сам Дайте в портреті) по¬ 
стають немов освітленими з середини. Знову-таки техніка їхнього ви¬ 
конання (туш, перо, штриховка) витісняє грубий лінорит. 

Характер зміни техніки і сама така зміна завжди відповідає новим 
мистецьким завданням. В даному аспекті це свідчить про диференціа¬ 
цію в образотворчому мистецтві 1960-х років виразних засобів, що від¬ 
повідали б завданням графіки, живопису, скульптури і монументально- 
декоративним видам. В естетичному контексті прагнення позитивного 
було скоріше романтичною надією, що в подальшому розбилася об 
нову хвилю ідеологічного пресингу за часів стагнації. Абстрактні ком¬ 
позиції Г. Гавриленка 1970-х років яскраво відбивають цю атмосферу, 
особливо в мотивах, де світлі кольорові плями затулені темними. 

Роботи Г. Гавриленка та В. Зарецького є різноспрямованими за сво¬ 
їми стильовими та змістовими характеристиками. Живопис Г. Гаври¬ 
ленка втілює категорії земного та суєтного, графіка, навпаки, чис¬ 
та, прозора, просвітлена духовністю. Ліїйя і колір в доробку майстра 
роз’єднані, існують в різних жанрах. В. Зарецький же у своїй творчості 

поєднує графічні та живописні елементи. 

Живописні полотна Г. Гавриленка заповнені суцільним, вдосталь 
однорідним “матеріалом”. Такий творчий метод притаманний М. Фі- 
лонову, І. Марчуку, О. Блудову, коли те, що існує на полотні, є лише 
часткою безкінечного, однією зі складових Всесвіту. 

Клуб Творчої Молоді в Києві об’єднав навколо себе художники* різ¬ 
них видів мистецтва, які пройшли різну школу, і в результаті дав загаль- 
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не спрямування формальним пошукам для когорти художників клубу. 
Особливо яскраво це виявилось в творах В. Кушніра та Л. Панченко. 
Загальним імпульсом для створення та випрацювання нової стиліс¬ 
тики слугували поїздки Західною Україною. В творчості В. Кушніра 
це виявилося в портретах корінних гуцулів та карпатських пейзажах. 
Реалістична школа, яка домінувала в творчості раннього В. Кушніра, 
згодом поступається місцем узагальненням, декоративізму у створен¬ 
ні етнографічного гуцульського циклу. Це яскраво проглядається в 
тому, що самі обличчя зберігають емоційний стан моделі та не мають 
найменшого натяку на типізацію. Все останнє — національний одяг 
та тло — надають художнику можливість виявити талант колориста та 
стилізатора. Гуцулки В. Кушніра завжди одягнені в святкові барвисті 
костюми, на тлі тканих килимів, — і це буяння фарб захоплює мит¬ 
ця. Особливе місце в творчих пошуках В. Кушніра займають ряд творів 
підкреслено камерного, філософського характеру. Це — “П’ють пиво”, 
“Баба з козою”, “Чистять вишню”. Буденний сюжет, типові мотиви 
маломістечково-сільського життя підіймаються на рівень філософ¬ 
ської й модерної осмисленості. Персонажі цих творів мають свій влас¬ 
ний світ, відокремлений від реального. Вони перебувають у замкнено¬ 
му колі тр адицій ного, споконвіку однакового селянського побуту, і в 
цьому художник вбачає істинність і сенс життя. Буденний процес ви¬ 
бирання вишні сприймається як медитація або певний обряд. З таких 
“обрядів”, як пиття пива в шинку за столом, і складається невибагливе 
селянське життя. Загалом, цей стилістичний пошук перебував у річищі 
завдань шістдесятників — в буденному шукати поетичне. Його стиліс¬ 
тика є вже не етнографічною, чи соціографічно визначеною, а модер¬ 
ною. В роботах шістдесятників присутній мотив самотності, котрий 
був співзвучний з місцем художника в суспільстві, і В. Кушнір був вті¬ 
ленням цієї самотності. То була його власна келійність, яку він зберігав 
усе життя не йдучи на компроміси з владою. 

Стиль “карпатських пейзажів”, манера їхнього виконання є спіль¬ 
ною рисою В. Кушніра та Л. Панченко. В цих пейзажах втілюється 
програма шістдесятників — лаконізм, графічність, котра передбачає 
присутність контуру та локального кольору. Тому техніка цих пейзажів 
переважно темперна, що дозволяє добитися ефекту насиченого кольо¬ 
ру. В. Кушніра більше цікавить співставлений та поєднання кольорів. В 
роботах Л. Панченко композиції засновуються на ритмічних поєднан¬ 
нях, на певному русі форм, у той час як В. Кушнір більше уваги приділяє 
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колірним ефектам та гармонії в поєднанні чистого відкритого кольору. 
До пейзажу Л. Панченко прийшла від зовсім інакшого світопочуван- 
ня, сформованого Києвом. Це серії напівефемерних пейзажів, де пред¬ 
метність розчиняється в перебігу колірних плям. Поступово творчість 
Л. Панченко набувала необхідного для шістдесятників універсалізму. 
Вона почала займатися прикладною графікою, графічним дизайном, 
художнім моделюванням одягу. 

Г. Севрук прийшла в кераміку з живопису. Закінчила факультет жи¬ 
вопису Київського художнього інституту у 1959 році і почала свій твор¬ 
чий шлях в рамках традиційного малярства і графіки. Вже в цій сфері 
відбилося тяжіння до висвітлення абстрактних ідей, трактованих як 
головний зміст інтелектуальної діяльності митця ( Безвихідь , Само¬ 
тність”, “Страждання” та ін). Г. Севрук продовжила мову пластики ар¬ 
хаїчного рельєфу і почала розвивати традицію станкової кераміки 132 . В 
своїй творчості художниця використовує прийоми архаїчної кераміки, 
рельєфу, давній мотив плетінки, “звіриний стиль” і присвячує їх дав¬ 
ній тематиці (“Плач Ярославни”, 1964; “Богдан Хмельницький з вій¬ 
ськом”, 1969; “Сова — доля”, 1969; “Чумак”, 1966; “Кошовий Самійло 
Кішка”, 1969). Поряд з архаїчними роботами у художниці були твори 
символістського характеру, що втілювали експериментальний дух. 

Творчість А. Зубка набула розголосу на початку 1960-х. Протягом 
довгого часу його мистецький доробок з великим успіхом експонувався 
уЛьвові. “Гарячий іїгтерес, який викликають його твори серед художньої 
громадськості і всіх, хто цікавиться мистецтвом, безперечно свідчать 
про неабияке обдарування художника. Воно глибоке за змістом і над¬ 
звичайно самобутнє, сучасне за формою” 133 . Архітектор за фахом, А. Зу¬ 
бок пройшов добру реалістичну школу в Київському художньому інсти¬ 
туті, де багато уваги приділив не лише архітектурним дисциплінам, а й 
малюнкові. Знання в галузі архітектури поєднувалися з зацікавленістю 
образотворчим мистецтвом. Працюючи над проектуванням, художник 
думав про синтез видів мистецтва і намагався розробляти архітектурно- 
декоративні мотиви, маючи на меті їхнє конкретне застосування в житті. 
Це привело А.Зубка до мислення великими узагальненими формами, які 
в його творах несуть на собі всі ознаки монументальності. Образи своїх 
гравюр А. Зубок черпає як з життя, так і з літератури та народної творчос¬ 
ті. З особливим захопленням віїг звертається до поезій Шевченка, за мо- 

132 Брайчевський М. Чарівний світ Галини Севрук // Галина Севрук: Альбом. — К., 
1996. — С. 1. 

133 Белічко Ю. Гравюри А.3убка // Зміна - 1964. — № 3. — С. 10. 
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тивами котрих створив цілий ряд творів: “Катерина”, “Сова”, “Родина”, 
“ Материнство ”, “ Сидить батько коло столу.. ”, “Три шляхи широкії... ” та 
ін. В творах з сучасної тематики відбиті найактуальніші проблеми жит¬ 
тя. Як-от: “Проти випробувань атомної зброї”, “Мир. 1962”. Часто його 
гравюри сповнені переконливої символіки і, як правило, зміст кожного 
твору широко узагальнений. Це одна з головних рис його індивідуаль¬ 
ного обдарування. “Лаконізм і своєрідна орнаментальна декоративність, 
надзвичайна образність і монументальність не тільки роблять гравюри 
Зубка чудовим елементом прикрашення інтер’єру, але й наштовхують 
на думку про їх використання в монументально-декоративному оформ¬ 
ленні громадських споруд у вигляді настінних розписів чи керамічних 
мозаїк” 134 . Композиції А. Зубка, особливо “Ранок”, “Мати з дитиною”, 
свідчать водночас про його прагнення відшукати власну графічну мане¬ 
ру і про одночасний зв’язок із загальним авангардним рухом мистецтва 
1960-х. Його шукання близькі до творчості В. Купона та Г. Якутовича, що 
черпали натхнення в експресивній мексиканській графіці. Але ж Зубок 
випереджає згаданих майстрів, уводячи до своїх ліноритів колір. Колір не 
лише емоційно збагачує нарочито грубі, позбавлені деталей композиції. 
Він є їхньою органічною складовою. Наприклад, в композиції “Ранок” 
він використовує яскраву пляму, надаючи творові рис ранкової радості. У 
“Матері з дитиною” кольори витончено-ліричні, сумно-задумливі. Ко¬ 
лір є ведучим у створенні композиції, необхідної та органічної її складо¬ 
вої, і цим він особливий. Саме в цьому митець був новатором. Будь-який 
мотив у полотнах Зубка відбивав ще й наполегливу роботу над формою 
— узагальнення, ритміка, силует. В результаті, його композиції можна 
сприймати як ескізи до монументального панно. 

Риси “суворого стилю” притаманні раннім роботам В.-І. Задорож- 
ного. Першою у творчому доробку різкою зміною стилістики стала 
картина “Мої земляки” — фризова композиція, характерна для мону¬ 
ментального панно. Автор обирає композицію картини, використову¬ 
ючи прийоми Курбе в “Похоронах в Орнані” — фризовість та панорам - 
ність, що дозволяє охопити всі пласти народної культури, панорамно 
показати спадкоємність поколінь, починаючи від героя на милицях і 
закінчуючи автопортретом художника з мольбертом. Ця картина від¬ 
повідає усім вимогам сучасного стилю — лаконізм, графічність, деко¬ 
ративність 135 . Звернення В. Задорожного до “суворого стилю” було в 


134 Там само. 

135 Дмитриева Н. Изображение и слово. — М., 1962. 
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контексті українського образотворчого мистецтва явищем епізодич¬ 
ним (як і В. Рижиха в “Реліквіях Бресту”). “Суворий стиль” не при¬ 
жився в Україні, був чужим в культурному розумінні. В. Задорожний, 
як переважна більшість українських шістдесятників, прагнув чуттєвого 
пізнання світу — через колір і динаміку в живописі. З “суворого сти¬ 
лю”, який був актуальним на той час в російському мистецтві, худож¬ 
ник почерпнув статику та споглядальність, які в подальшому отримали 
розвиток в його численних картинах. 

Творчий доробок А. Горської є прикладом напруженої інтелектуаль¬ 
ної роботи. Вона органічно увібрала досвід близьких за духом мистець¬ 
ких досягнень минулого. На тлі сучасного образотворчого мистецтва 
творчість художниці нерозривно пов’язана із драматичними сторінка¬ 
ми української історії, роздумами про його минуле, сучасне і майбутнє. 
В часи суворого нагляду за мистецькою творчістю з боку радянських 
владних органів А. Горська почала на повну силу своїх творчих можли¬ 
востей думати над пекучими проблемами сучасності. Такими вимога¬ 
ми, які художниця ставила у царині живопису, А. Горська наближається 
до шестидесятників у літературі. У гостроті втілюваних образів худож¬ 
ниця близька до В. Симоненка, який запитував на повний голос: “Де 
зараз ви, кати мого народу”, проголошував як заповідь: “Можна все на 
світі вибирати, сину. Вибрати не можна тільки Батьківщину”. В худож¬ 
ній мові А. Горська значну увагу приділяє кольору, що чуттєво виражав 
гостросучасну проблематику її творчості. У своєму епістолярному до¬ 
робку художниця писала про символічний зміст кольору, зокрема, ви¬ 
словила своє творче кредо у листі до О. Заливахи 136 . У творчих пошу¬ 
ках художниця прагнула поєднати мистецтво народне з професійним, 
культуру і цивілізацію. Прикладом такого пошуку є портрет Є. Свер- 
стюка, в якому публіцист зображений на тлі літературної полеміки: 
газет, афіш, малюнків. А. Горська була вихована на творчості україн¬ 
ських митців — А. Петрицького, Ф. Кричевського. Її першим вчите¬ 
лем з живопису в Республіканській художній школі був учень Ф. Кри¬ 
чевського — В. Бондаренко, “який уособлював приклад національної 
свідомості, вірності своїй меті, принциповості, людяності” 137 . Вплив 
А. Петрицького виявився у її ескізах до вистави “Отак загинув Гуска” 
за однойменною п’єсою М. Кулшіа. Вплив Ф. Кричевського просте- 


136 Алла Горська: Червона тінь калини: Листи, спогади, статті / Ред. та упоряд. О. За- 
рецького, М. Маричевського. — К., 1996. 

137 Там само. 
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жується в портретах, яким притаманний дух української реалістичної 
школи, лідером якої він був. В них простежуємо елементи стилізації, 
лаконізм, строге слідування академічним законам побудови художньої 
форми. Від А. Петрицького художниця запозичила авангардистську 
гротескність. Такі композиції, як “Скажи, що правда оживе” (1963), 
“Дума” (Т. Шевченко, 1963), увібрали традицію плакатного мистецтва 
1920—1930-х років. Його вплив виявився у колірній та композиційній 
виразності, у поєднанні чорного та червоного кольорів. Трагічне сприй¬ 
няття дійсності, що було суголосне часові, викликало необхідність за¬ 
гостреної виразності форми, а отже — використання принципів пла¬ 
катного мистецтва: узагальнених, динамічних композицій, яскравих, 
наповнених символікою кольорів. Усе знаменувало пошуки на шляху 
до монументального мистецтва, в якому багатогранно виявилася ху¬ 
дожня майстерність А. Горської. Роботи художниці першої половини 
1960-х років відзначаються впливом народного мистецтва, лубка, як 
приклад, картина “Місто” (“Міщани”, поч. 1960-х р.). Для художни¬ 
ці стають характерними нарочито грубі композиції, контрасти чорно¬ 
го та білого кольорів. Робота в різних художніх манерах — авангардній 
та академічній, пошук власного оригінального стилю, спричинили не 
синтетизм цих явищ, а деяку “роздвоєність”. Творчість А. Горської вті¬ 
лила наріжну проблему шістдесятництва — протистояння академічно¬ 
го мистецтва та авангардного. Цей конфлікт був особливо загострений 
у 1960-ті роки і мав свій відбиток у монументальному мистецтві. 

Творча постать В. Зарецького посідає виняткове місце в контексті 
як київського осередку, так і загальноукраїнського новаторського руху 
1960-х років саме завдяки типовості рис його становлення, що влас¬ 
тиві були розвиткові українського мистецтва в цілому. Як представник 
київської школи, В. Зарецький не був радикально налаштованим про¬ 
тивником академічно-реалістичного спрямування. Еволюція його як 
митця відбувалася у межах дозволеного. Трактування цілковито “кон¬ 
формістського” тематичного жанру на межі 1950—1960-х рр. відбува¬ 
ється то в бік монументально-декоративної форми, то — динамізму 
і сміливого кольору, то — символічного підтексту усієї композиції. В 
загальному українському контексті розвиток стилю художника харак¬ 
терний пошуками нового водночас у традиційному і елітарному, нама¬ 
ганням синтезувати обидва шляхи. Саме це споріднює розглянуті вище 
школи нонконформістського руху в Україні. Процес відбору форм і 
прийомів являє собою складний діалог шукаючого із попередньою об- 
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разотворчою культурою. До цього спілкування В. Зарецький долучає 
багато: українське народне мистецтво; модерн, уособлений творчістю 
Клімта; іконопис як український, так і побачений крізь призму клім- 
тової форми; імпресіонізм та експресіонізм в їхньому кольоровому ас¬ 
пекті та ін. Цей складний комплекс взаємовідносин художніх напрямів 
і стилів лежить в основі стильової еволюції творчості митця. 

IV 

Інтелектуалізація та естетизація повертали образотворчому мисте¬ 
цтву право на елітарність, ускладненість образної структури живопису. 
Образне мислення шістдесятників, які відкривали нову творчу “мо¬ 
лекулу метафори”, ґрунтувалося на принципах відділеної асоціатив¬ 
ності, втім, не позбавленої актуальної соціальності. Вони розширюва¬ 
ли свою образотворчу палітру, ламали тематичний стандарт. У 1960-х 
роках переважав внутрішній пошук гуманістичних ідеалів, що так чи 
інак вступали в суперечність з тими, що їх насаджувала тоталітарна 
доктрина. Найвагоміший внесок шістдесятників — те, що вони своїм 
мистецтвом дошукувалися глибин людської душі через пошук глибини 
національної сутності, а не брали людину як стандартного “ будівника 
комунізму”. В мистецтві шістдесятників ламалися узвичаєні стереоти¬ 
пи, відкривалися нові, незвідані горизонти завдяки космізму образів, 
масштабності ліричного героя, потужній емоційно-стилістичній стихії. 
Образ героя-титана змінює постать людини, що балансує на межі бу¬ 
денного, узвичаєного і космічно-планетарного. “Маленька людина”, 
“людина в куфайці” стають одкровенням в естетиці 1960-х. 

Звісно, ми не можемо охопити усю топографію нонконформізму, 
однак ці головні центри відповідають основним тенденціям, з яких 
складалося українське шістдесятництво. Одеську школу відрізняло 
романтично-археологічне начало. На думку дослідників, саме Одеса, а 
не Київ, стала центром нового сучасного та унікального українського 
мистецтва. Серед ряду причин — її географічна віддаленість від Киє¬ 
ва та централізованого уряду Радянського Союзу. Для Львова було ха¬ 
рактерним рафіновано-філософське осмислення дійсності. Київська 
школа була більш політизованою. Поміж тим Київ як офіційна сто¬ 
лиця був центром нонконформістської культури, тому протистояння 
загострювалося. Він був генератором створення громадських та мис¬ 
тецьких об’єднань. Мистецьке спрямування київських шістдесятників 
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розвивалося як певний колективний пошук модерного стилю, нових 
художніх засобів. 

Отже, сутність феномену мистецького нонконформізму полягає в 
розгерметизуванні української культури; позбавленні мистецтва єди¬ 
ного знерухомілого мистецького канону і витворенні багатоманітних 
творчих стилістик; його національній основі в контексті відновлення 
засад вільної, незаангажованої творчості та мистецької свободи, що 
дозволило експериментування з матеріалами, техніками, предмета¬ 
ми, стилями, які здавалися втраченими для радянського мистецтва; в 
утвердженні пріоритету творчої індивідуальності; складних шляхах по¬ 
шуку формальних засобів; формуванні центрів нонконформізму. Укра¬ 
їнський нонконформізм став креативно-дієвим у подоланні ідеологіч¬ 
ної замкненості, перетворенні культури на відкриту, вільну, творчу. Це 
були незгода з загальноприйнятою нормативною стилістикою образот- 
ворення, подолання її догматичних стандартів і витворення форми ін¬ 
дивідуалізованої і тим самим діалектично- змістовної 138 . 


138 Медведєва Л. Стильова еволюція творчості В. І. Зарецького... 
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Андрій ПУЧКОВ 
кандидат архітектури, доцент 

СТИЛЬОСЩДКОЄМНІСТЬ 
РАДЯНСЬКОЇ АРХІТЕКТУРИ 
(1920-ті — початок 1990-х) 

Спроба побудови соціальної матриці 

радянський стиль? 

(ЗАМІСТЬ ПРЕЛЮДУ) 

Питання стилю настільки лоскітливі у всякому архітекгурознавчому 
дослідженні, що часом займають левову частину викладу або повніс¬ 
тю його собою ініціюють і вичерпують. Це стосується не тільки про¬ 
блем формоутворення у певні «архітектурні епохи», але й часом робить 
їх нерозв’язними, або ж надто дискусійними. На перший погляд, ці 
рухи свідчать нібито на користь розвитку «наукової» думки в історико- 
архітектурних студіях, чомусь «кимвалом бряцающим» віддзеркалюва¬ 
них на архітектурній освіті, — тут, звичайно, без постулювання стиліс¬ 
тичних характеристик тієї або іншої історичної доби не обійтися. Але 
парадоксальність ситуації, на наш погляд, у тому, що на догоду «шко¬ 
лярству» принципово втрачається значеннєве навантаження історико- 
архітектурного дослідження. Підручник — навіть вдалий — надзвичай¬ 
но рідко служить «науковою книгою»: не те в нього завдання. Усередині 
певної суми знання, що є спадкоємним, існує спадковість забобонів, і 
кожний підручник раз у раз стверджує їх з усією відповідальністю мерт¬ 
вого тексту, що відійшов у минуле і минулим живиться. 

«Класова» (а частіше цехова) боротьба з цими завзятими тенденціями ве¬ 
деться давно, і час від часу дотепно. Німецька й австрійська школи так зва¬ 
ного формального методу, з одного боку, що були апологетами «непорушної 
традиції об’єктивно-описового історизму», а з іншого, — схованим супро¬ 
тивником цього напряму, — прагнули встановлювати зв’язки між художні¬ 
ми явищами (у тому числі й в архітектурі), іманентні стосовно внутрішніх 
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законів їхнього розвитку. Так, установлення, скажімо, «поняття розвитку» 
(X. Тевьо), обґрунтування «теорії бачення» (К. Фідлер), «художньої волі» 
(А. Ріґль), «кризових моментів стилю» (М. Дворжак), «історії мистецтва без 
імен» (Г. Вьольфлін), нарешті, іконологічного методу Е. Панофскі, — ці (й 
інші) мистещвознавчо-наукові нововведення, ментально обґрунтовані і 
теоретично розвинуті, з одного боку, допомагали історії архітектури вибра¬ 
тися із середовища застиглих форм, а з іншого, — сприяли закріпленню за 
архітектурно-історичним процесом суворих стилістичних демаркацій. У 
другій половині XIX ст. суперечки велися тільки щодо зрушення тих або 
інших меж життєдіяльності стилю. У цьому смислі мав рацію А. І. Каплун 
( 1907 _і 992 ), який вказував на труднощі подолання духовної монополії, яка 
мінн о втримує за собою прийдешній з Заходу однозначний канон поняття 
«стиль», котрий апріорі закріплює однозначні уявлення про явища архітек¬ 
турної культури, що височіють за ним. Але це не тільки західний винахід: 
будучи перенесеним на наш ґрунт, це зерно міцно влаштувалося на «рязан¬ 
ських чорноземах» і принесло плоди. 

Історія архітектури в її зоровому, оформленому втіленні нібито ви¬ 
падає в культурний осад, залишаючись, на жаль, набором картинок- 
світлин, зроблених фотохудожником з найбільш вигідного ракурсу, і 
більш-менш удалих описів. Цей ракурс є основною й загальноприй¬ 
нятою «точкою зору». Безглуздість використання «картинки» з мало- 
мальськи розумовою метою (опис зображеного об’єкту, вибудовування 
на цьому ґрунті гіпотези щодо існування якихось загальних стилістич¬ 
них характеристик і т. ін. 1 ), на наш погляд, мислячому (а не копіюючо¬ 
му) дослідникові зобов’язана бути наочною. 

Якщо Г. Вьольфлін наполягав на створенні історії мистецтва без 
імен, то чи не занадто зухвало буде стверджувати про історію архітек¬ 
тури без пам’яток: лише як форму духу, у гегелівському розумінні? Ми 
переконані, що сутність архітектурної еволюції може бути очевидна й 
з’ясована без звертання до форми Парфенону або капели флорентій¬ 
ського сімейства Пацці. Так звані пам’ятки архітектури на теперіш¬ 
ньому етапі становлення вітчизняного архітектурознавства мають бути 


1 У цьому випадку з’являються забавні словесні фігури понять-пустушок: «роман¬ 
тизований класицизм», «персоналістичний модерн», «неораціоналізм», «постнеора- 
ціоналізм», «функціоналістичний гіперболізм», «традиціоналістичний ревівалізм» і 
т. п. у будь-який інший німецькомовній вибудованості. Кожне зі слів, що формують ці 
поняття, повинно бути роз’яснене окремо з точною вказівкою на матерію архітектур¬ 
ної форми, що її можна вхопити взагалі. Але історики архітектури аби виявити власну 
кмітливість, „ничтоже сумняшася” які-небудь три твори архітектури, в яких виявлено 
«загальні тенденції», сміливо приписують до «школи» або «стилю». 
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позбавлені насильства стилістичних кайданів, які найчастіше не пояс¬ 
нюють ані духовної суті цих об’єктів, ані внутрішніх принципів спо¬ 
ріднення з побудованими в цей самий час об’єктами, ані виникнення 
тих або інших архітектурних організмів з контексту епохи, як колись 
народилася з духу музики грецька трагедія. І якщо дуже важко зламати 
описово-мистецтвознавчу, а часто й компілятивну традицію текстово¬ 
го, паперового відтворення пам’ятки архітектури (або корпусу таких 
пам’яток) та її характеристичних властивостей з її «власного матеріалу», 
не протиставляючи їй щось інше, стосовно історії архітектури до XX 
ст. в силу її фактичної неосяжності, — здається необхідним для проби 
з’ясувати наукове ставлення принаймні до будь-якого соціально, тем- 
порально й топонімічно локального архітектурного явища. Саме XX ст. 
у цій хиткій справі виступає значущим «татамі» для розмірковування. 

Оскільки історія архітектури вимушено підкорилася утилітарно- 
суспільним цілям, сама по собі ставши економічно невигідною, остільки 
хочеться поглибити її власні чудності, щонайменше остаточно зробити на¬ 
уково необов’язковою: не всяка дисципліна може собі таке дозволити та ще 
й достойно витримати. До того ж, як відомо, голий (і навіть «одягнений» у 
стилістичні одежинки) результат є труп, що залишив після себе тенденцію 
(Геґель 2 ). Нехай у даному випадку це буде зрушення або зміна звичних ра¬ 
курсів культурного феномену під назвою «радянська архітектура». 

Хронологічно — і це саме по собі дивно — можна вказати точні дати 
її «припущення», «дозволу»: «До громадян Росії» (жовтень 1917 р.) — 
перший документ цієї традиційно кровожерливої епохи; капітуляція в 
Біловезькій пущі (вересень 1991 р.) — останній документ. Між цими 
паперами відбулося багато такого, що «усіляко сприяло розвитку», 
«стимулювало», «указувало», «оберігало від космополітичних впли¬ 
вів», з кожним днем відсуваючи величезну територію, обнесену колю¬ 
чим дротом, від світової культури 3 . «Знакомая негаснущая трубка, чуть 
тронутьіе проседью усьі» 4 протягом десятиліть були тим розпізнаваль¬ 
ним символом, що одним забороняв мислити вільно, іншим допомагав 
не мислити взагалі. Це міняло не тільки береги, плин, але й саму струк- 


2 Гегель Г. В. Ф. Феноменология духа / Пер. с нем. Г. Г. Шпета. — СПб, 1992. — С. 2. 

3 Див. у цьому томі наших „Нарисів..окремий розділ „Архітектурна практика Укра 
їни у пошуках перерваної традиції: 1991—2006 роки (Парадоксальні спостереження) . 

4 Це цитата з віршу Олексія Суркова 1941 р. Нагадаю, що перші дві строфи звучать 
так: „Шуршит по крьішам снеговая крупка. / На Спасской башне полночь бьет часьі. / 
Знакомая негаснущая трубка, / Чуть тронутьіе проседью усьі. //Он наш корабль к по- 
бедам вел сквозь годьі, / Для нашей славьі временем храним. / И в зту ночь над картон 
все народи / В седом Кремле склонились вместе с ним” і т. ін. 
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туру русла архітектурного процесу в СРСР: навіть в абревіатурі держави 
не було жодної голосної, — самі приголосні. 

«Радянська архітектура» 1917—1991 рр. — унікальне й, на щастя, не¬ 
повторне явище в історії світової архітектури. Значеннєвий шар цьо¬ 
го поняття надзвичайно широкий. Радянська архітектура існувала як 
у СРСР, так і в країнах «соціалістичного табору» (чудове словосполу¬ 
чення!). Можна говорити про радянську архітектуру Болгарії, Польщі, 
В’єтнаму, Румунії, навіть Китаю, і всюди натрапляти на «особливості», 
«тенденції розвитку», що мали регіональні й національні відтінки. Але 
цей семантичний шар проблеми ми не зачіпаємо. 

Феномен «радянська архітектура» неповторний не тільки тому, що 
його повторювати не хочеться, і не тому, що він зримо охопив значні 
простори, а тому, що це, по-перше, «з успіхом» удалося, а по-друге, зо¬ 
всім «безневинними» політико-ідеологічними засобами: серпом і мо¬ 
лотом. Ніякого диктату: все мало розвиватися планомірно, «стрибки» 
були списані в минуле. Може, тому в цій статті буде багато лапок: огид¬ 
но говорити казенною мовою про казенні речі. 

ПРЕЛЮД 

Викликає подив, що вітчизняна історико-архітектурна наука, досяглій 
заслужених висот у студіюванні генезису стилю загальносвітового архітек¬ 
турного процесу, настільки неуважна до його розвитку у радянській архі¬ 
тектурі. Звична згадка про конструктивізм 20-х та неокласику ЗО—50-х мало 
про що свідчить: йдеться про незаідеологізовану точку зору на цю пробле¬ 
му. Чим можна пояснити таке вперте, але сором’язливе мовчання, оскіль¬ 
ки нині, коли «радянська архітектура» як історико-політичний феномен 
віді йшл а у минуле і про неї можна говорити на чистоту, без ідеологічних 
перепон? Адже ж історику властиво виходити з неминучості того, що від¬ 
булося, з факту, який красномовно про щось свідчить. Так, досліджується 
спектр проблем, переважно звільнених від ідеологічних шор, знаходяться 
«нові» матеріали минулих дискусій, але питання щодо стильоутворення 
та стшіьоспадкоємності закріплено переважно за «соціалістичним реаліз¬ 
мом» (його чомусь було названо методом, оскільки не знали, як визначити 
належність до виду та роду) і перебуває у теоретичному спокої. 

Дослідження архітектурного процесу 20—30-х (С. О. Хан-Магомєдов, 
В. Е. Хазанова, А. А. Стригальов, М. Й. Астафьєва-Длугач та ін.) досить 
комплексно обґрунтовують генеалогічне древо формотворчо-стилістичної 
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проблематики радянського авангарду. На наступному етапі (після поста¬ 
нови «Про перебудову літературно-художніх організацій», квітень 1932 р.), 
котрий традиційно пов’язують з неокласичними тенденціями (де особли¬ 
во не пощастило академіку І. В. Жолтовському, котрий за злою іронією 
долі виявився їх ідеологічним апологетом), проблема стильоутворення, 
здавалося б, не дуже важлива, тому й не постає на повний зріст. Технокра¬ 
тична спрямованість радянської архітектури після одіозної хрущовської 
постанови «Про усунення надмірностей у проектуванні та будівництві» 
(листопад 1955 р.), що аж ніяк не зачіпає стилістичні питання, не викли¬ 
кає сумніву, і через її внутрішню, феноменологічну «нецікавість» просто 
оминається. Під назвою соціалістичного реалізму ситуація 30-50-х спо¬ 
кійно перебуває в такому вигляді не лише у вузівських підручниках 5 , а й у 
деяких сучасних аналітичних працях, присвячених тій епосі. 

Проблеми архітектурного стилю у розумінні «великої» семантичної 
спільноти (як бароко або класицизм) в історії «радянської архітектури» 
дивним чином не існує. Створюється потворне враження, що в само¬ 
му понятті «радянська архітектура» замкнено та вичерпано будь-які 
сумніви щодо наявності стилю взагалі. А може, так і слід назвати цей 
стильовий напрям, особливо не переймаючись внутрішнім розмаїттям 
однієї—двох течій всередині «1917—1991 рр.»? Зрозуміло, що доба Ста¬ 
ліна _ звернення до класики давнього Риму (із належною мірою залі¬ 
зобетонної фальші), доба після Сталіна — якась художня какофонія й 
технологічне безладдя. 

ЕКСПЛІКАЦІЯ 

Отже, зупинимось лише на звичному для нас географічному регіо¬ 
ні проявів радянської архітектури — на вітчизняних теренах, зокрема, 
в Україні, — внутрішньо ствердившись, що весь розвиток її рухався під 
неусипним ідеолого-політичним наглядом держави, і «зміна віх», тради¬ 
ційно встановлена, припадає на вражаюче точні дати: 1932 та 1955 роки. 
І це навіть тоді, коли можна погодитися, що періоди історії радянської 
архітектури не слід визначати з точністю до року і навіть до дня публі¬ 
кації партійно-урядової постанови, оскільки це не відповідає сутнісній 
природі архітектури як соціокультурного процесу, котрому властива 

5 История советской архитектурьі (1917-1954 гг.): Учебник для вузов / Под ред. 
Н. П. Бьминкина, А. В. Рябушина. — 2-е изд. — М., 1985; Современная советская ар- 
хитектура (1955—1980 гг.): Учебник для вузов / Под ред. Н. П. Бьілинкина, А. В. Рябу- 
шина. — М., 1985. 
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певна формотворча інерційність. При цьому фіксуються переважно роз¬ 
біжності творчих концепцій, але забувають про те загальне, що поєднує 
архітектурний феномен нового етапу в цілому 6 . Викликає подив, що ві¬ 
тчизняну архітектуру 20—90-х рр. вперто підпорядковують шпальтам 
партійно-урядових постанов. Але інакше не можна: це виключна пре¬ 
рогатива будь-якого тоталітарного (авторитарного) устрою. 

Подальшим завданням є ствердження (хоча б у межах цього етюду) 
ідеї, котру пропагував у 1920-ті О. Г. Габричевський (1891-1968), визна¬ 
чаючи три стадії розвитку творчого процесу як «пластичне — синтетичне 

— динамічне» (тотожні, на перший погляд, відомій тріаді розвитку стилю 
М. Я. Ґінзбурґа: монументальність — гармонія — живописність), — і за¬ 
даючись питанням, чим саме характеризуються в галузі архітектури три 
основні типи творчості, в чому полягає сутність архітектурної еволюції 
і як віддзеркалюється життя духу в формі зодчества. «Відповісти на це 
питання — значило б написати історію архітектури ... Істинно художнє 
зодчество передбачає немовби ідеального суб’єкта, який ізолює цінну 
для себе частину простору; цим суб’єктом, котрий і є формотворче про¬ 
сторове ядро, є божество — у творчості релігійній, індивідуум або сім’я 

— у приватній будові, колектив або держава — в громадській споруді. Іс¬ 
торія архітектурних форм є, таким чином, разом з тим і історія людської 
самосвідомості та самопочуття» 7 , та, продовжимо, — історія душевних (і 
духовних) станів суспільства, що їх ініціювали. 

Очевидно, тут віддзеркалена гегелівська ідея щодо історії людства як 
історії розвитку людського духу в її відбитті у феномені архітектури. Без 
такого розуміння сутність художнього у стилі опиняється дефективною, 
мертвою. Соціальна забарвленість будь-якої форми оживлює, онтоло- 
гізує її, перетворюючи з такої, що створюється будь-коли, на таку, яка 
притаманна тільки цьому часові, має в ньому художній ґрунт, несе в собі 
«профіль свого часу, висічений у камені», немов еллінську камею. 

З цієї точки зору центр ваги роздумів слід перенести з поняття «ар¬ 
хітектурний стиль» як конгломеративної моделі певного узагальненого 
об’єкту (будинку), що розпадається на безліч «прикладів», які, однак, не 
можна звести до однієї будівлі, тобто — як певний необхідний предикат 
історично значущої архітектурної форми, — на користь поняття «архі¬ 
тектурний стиль» як плідну модель епохи, що вбирає всі (чи майже всі 

6 ЗаварихинС. П. Советскаяархитектура (1917 — середина 1950-хгг.): Учеб. пособие. 
-Л., 1984.-С. 16. 

7 Габричевский А. Г. Теория и история архитектурьг. Избранньїе сочинения / Ііод 
ред. А. А. Пучкова. — Киев, 1993. — С. 51. 
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грані духовного життя, всі політичні метастази, які впливають на дефор¬ 
мації цього духу, світогляду, який протистоїть ідеологічним недугам, все 
соціально виразне, котре не можна характеризувати інакше, як певну 
перетворену пластичну форму соціального процесу). У цьому зв’язку 
вважаємо за необхідне знову згадати класичну працю А. І. Каплуна 8 , в 
якій запропоновано цікаве зрушення історико-архітекгурної свідомості 
з категорії «стиль епохи» (як найзагальнішого і найповнішого, на його 
думку, вираження стилю взагалі) на користь категорії «стиль культури», 
розуміючи під першим «епоху-як-вона-є», а під другим, що спрацьовує в 
історичній ретроспекції щодо першого, — «епоху-як-вона-себе-бачить» 
або «як-її-бачить-майбутнє». Отже, А. І. Каплун пропонував перехід від 
міфічних семантик «архітектурного стилю» до семантики його соціаль¬ 
них рефлексій. Така рефлексивна матриця сприйняття є надто цікавою 
й розвиває наведену вище думку О. Г. Габричевського 9 . 

У класичному завершенні архітектурознавство завдало певну онто¬ 
логію дослідницькому розуму, який спостерігає об’єктивні фізичні тіла, 
знання про які вилучаються та знову будуються за науковими правила¬ 
ми. Фізичним архітектурним тілом, грубо кажучи, іменується таке яви¬ 
ще, котре повністю просторово висловлено у змісті, ним вичерпано, і 
все, що ми можемо сказати про структуру цього явища, його будову і 
склад, є таким, що повністю розгорнуто для зовнішнього просторового 
спостереження. 

Архітектурний історичний процес є процесом матеріальним, під яким, 
певно, слід розуміти такий, що повністю висловлює себе просторовим 
розташуванням і має властивість безпосередньої вірогідності. Цей про¬ 
цес пробуджують зовнішні соціальні поштовхи, він має обов’язкового 
референта поза собою (тобто процес «несамореферентний»), на відміну 
від людської свідомості, яка Є ЧИННИКОМ, ЩО ЙОГО ІНІЦІЮЄ. 

8 Каплун А. И. Стиль и архитектура. — М., 1985. Глибоке використання та оригіналь¬ 
ну інтерпретацію ідей А. І. Каплуна знаходимо в монографії Г. І. Рсвзіна «Неокласси- 
цизм в русской архитектуре начала XX века» (М., 1992; особливо с. 8- 17). ця книжка 
є унікальною за оригінальним підходом до студіювання проблем стильоспадкоємності 

взагалі. А ... . 

9 Вважаємо за доцільне нагадати про дискусію в Академи архітектури СРСР, при¬ 
свячену природі та специфіці архітектури (квітень 1955 р.), де виокремилися крайні 
позиції. З одного боку, під архітектурою розуміли тільки те, що має образно-художні 
цінності (І. Л. Маца), з іншого, — вся галузь будівництва, що поділяється, втім, на «ар¬ 
хітектуру як мистецтво» і «архітектуру як будівництво», позбавлену ознак мистецтва 
(К. А. Іванов). У цілому це обговорення не торкнулося сутності змін, що відбувалися 
у практиці, їх архітектурно-теоретичних проблем, тобто «архітектури як архітектури». 
Саме цей аспект буде згодом розглянуто в 1980-х рр. у фундаментальних студіях А. П. 
Мардера. 
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Андрій ПУЧКОВ__ 

РОЗРОБКА 

Підступаючи до проблеми стильоспадкоємності у радянській архітек¬ 
турі з зазначених установчих позицій, заради таксономічної стрункості 
викладу пожертвуємо «тоном, який створює музику» (К. А. Свасьян). 
Зупинені кадри проблеми аж ніяк не претендують на фотографічну точ¬ 
ність: скоріше, вони окреслюють тло, яке залишилося за рамкою. 

Згідно зі встановленими «стилями епохи» спробуємо окреслити 
відповідні ним «стилі культури», тобто: побудувати модель соціальної 
рефлексії на явища архітектурної форми. 

Перший етап розвитку радянської архітектури: 1917-1932 рр. З од¬ 
ного («геологічного») боку, 1917 рік характеризується чітким зламом у 
напряму розвитку архітектури 1910-х рр. у бік відносної свободи проя¬ 
ву творчого акту, відмови від історичної традиції (яка саму себе, по суті, 
рефлектувала) на користь нової, яка відповідала духу революційного 
часу (футуризм, кубізм, супрематизм, конструктивізм тощо). З другого 
боку, 1932 рік з розвитком догматичної ідеології, котра набувала сили, 
характеризується різким поворотом до традицій передреволюційних, у 
майже єдиному їх прояві: неокласичному. 

Архітектурні напрями, що домінували у ці п’ятнадцять років, 
конструктивізм (з 1923 р.) і т. зв. «раціоналізм» утворюють соковите 
полотно, яке свідчить про загальнокультурну унікальність явища та 
епохи. Якщо переважна кількість об’єктів першого етапу характеризу¬ 
ється як конструктивістські (конструктивізм, вірогідно, був одним із 
останніх «великих стилів», котрому була властива чіткість просторово- 
пластичних виявів), то раціоналістичними об’єктами виявляються пе¬ 
реважно теоретико-педагогічні погляди незначної групи майстрів, ко¬ 
трі до практики мали опосередковане відношення (вхутемасівці М. О. 
Ладовський, В. Ф. Крінський, М. В. Докучаєв та ін.). Окремо слід нага¬ 
дати самохарактеристику стилю Костянтина Мельникова як «експресі¬ 
оністичний функціоналізм», побудований на відкритті виразних фор- 
мологічних властивостей діагоналі, а також «символічний романтизм» 
Іллі Голосова 10 . Г. С. Кнабе зазначав, що архітектура функціоналізму/ 
конструктивізму — архітектура геометрії, скла та бетону, величезних 
вікон, що просякнута відчуттям перемоги над неповноцінним, недо¬ 
лугим минулим людства — нудною й нескінченною шерегою століть 


10 Термін належить С. О. Хан-Магомєдову ( Хан-Магомедов С. О. Илья Іолосов. 
М.,1988.-С. 34). 
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СТИЛЬОСПАДКОЄМШСГЬ РАДЯНСЬКОЇ АРХІТЕКТУРИ (1920-ті - початок 1990-х) 

гніту і знущання над робітничим класом і трудовим селянством, від¬ 
чуттям прийдешнього й близького світу радісної праці, легкого та віль¬ 
ного дихання 11 . Такою вона була для доби 1920 — початку 1930-х рр., 
так сприймається і нами: вектори формологічної та соціальної іденти¬ 
фікації не змінилися. З наступними „стильовими епохами” радянської 
архітектури все ж таки відбувалися кардинальні сприйняттєві мутації 
(павільйони союзних республік ВСГВ у Москві 1939 р. та павільйони 
на ВДНГ УРСР у Києві 1952-1958 рр. 12 зараз сприймаються й розціню¬ 
ються як явища радянського кіча 13 . 

Отже, особливі труднощі презентує співвідношення реалізму як за¬ 
собу архітектурного мислення та раціоналізму як ще одного визначен¬ 
ня «раціоналістичних течій архітектури» на противагу традиціоналізму. 
Ряснота суфіксів «-ізм» у цьому випадку висловлює опосередкованість 
«конструктивності», «функціональності», «романтики» та «раціональ¬ 
ності» як методів побудови архітектурного організму. «Що ж тепер ро¬ 
зуміють під реалізмом? — запитував 1923 р. Лев Троцький. — У різні 
епохи реалізм давав висловлення почуттям і потребам різних суспіль¬ 
них груп й до того ж досить різними засобами... В такому широкому 
філософському, а не шкільно-літературному смислі, можна із впевне¬ 
ністю сказати, що нове мистецтво буде реалістичним» 14 . 

Виходячи з наявного історико-фактичного й проаналізованого ін¬ 
шими авторами матеріалу 15 , уточнимо художній бік «раціоналізму» 20-х 
рр. як «романтичний», а стиль епохи — як спільне виявлення конструк- 


11 


1 Кнабе Г. С. Семиотика культури: Конспект учебного курса / РГГУ. — М., 2005. — 
С 17 

12 Див.: Катернога М. Т. Архитектура музейньїхи вьіставочньїх зданий. — Киев, 1952. 

13 Слова „кіч” не існує у розвинутих європейських мовах. За ймовірною легендою, 
вперше його застосував К. І. Чуковський, схарактеризувавши цим словом, утвореним 
із власних ініціалів, тенденції масової культури, що прагнули бути перетвореними на 
елітарну, виключну. 

14 Троикий Л. Д. Литература и революция. — М., 1991. — С. 182. 

15 У першу чергу див. семитомну працю академіка Російської академії архітектури і 
будівельних наук С. О. Хан-Магомєдова «Творческие течения, концепции и органи- 
зации советского авангарда» (М„ 1993-2000), а також: Хигер Р Я. Пуги архитектур- 
ной мьісли. 1917-1932 гг. - М., 1933; Нариси історії архітектури Української РСР: Ра¬ 
дянський період / Редкол.: Г. В. Головко (гол. ред.) та ін. - Київ, 1962; Хазанова В. 3. 
Советская архитектура первьгх лет Окгября. 1917-1925 гг. — М., 1970, Кириллов В. В. 
Путь поиска и зксперимента: Из истории советской архитектурьі 20-х и начала 30-х 
годов. — М., 1974; Рябушин А. В. Гуманизм советской архитекгурьі. — М., 1986; По- 
левой В. М. Дв адц ятий век: Изобразительное искусство и архитектура стран и народов 
ми па. — М., 1989; Развитие науки и техники в Украинской ССР: В 3-х т. / Под ред. 
М М Жербина, В. Е. Ясиевича и др. — Киев, 1990. — Т. 2, 3; Бархин М. І. Динамизм 
архитектурьі. — М., 1991; Иванов С. Г. Архитектура в культуротворчестве тоталитариз- 
ма: Философско-зстетический анализ. — Киев, 2001. 
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Андрій ПУ ЧКОВ _ 

тивізму та романтичного раціоналізму. Стилем культури можна вважати 
соціалістичний романтизм, який характеризується загальним пафосом 
прояву форм певної нової свободи, вже обмеженої ідеологічно, але ще 
вільної пластично. Безперечно, цей пафос треба відрізняти від роман¬ 
тичних культурних течій початку XIX ст. (Німеччина, Франція), оскіль¬ 
ки це романтизм не стільки за змістом, скільки за формою вияву. Ситуа¬ 
ція парадоксальна і знову-таки неповторна в історії світової архітектури: 
суто радянська ситуація. 

Другий етап — 1932-1955 рр. — найсуперечливіший у розвитку архі¬ 
тектури СРСР. З обох сторін (1932 та 1955 рр.) він формується паперовими 
кайданами партійно-урядових рішень, які передбачали надто обмежену, 
прокрустову свободу у виборі архітектурно-пластичних засобів віддзерка¬ 
лення епохи. Зі створенням 1932 р. Спілки радянських архітекторів СРСР 
(цікавий термінологічний кентавр?) припинено вільні формологічні по¬ 
шуки. «Якщо футуризм тяжів до хаотичної динаміки революції, намага¬ 
ючись висловитись у хаотичній динаміці слів, то неокласика висловлює 
потребу у спокої, стійких формах та вірних розділових знаках» 16 . Звісно, 
розділові знаки ставилися за усіма правилами державно затвердженої 
орфографії прийняття рішень і — відтак — централізовано. 

Наприклад; У липні 1945 р. на VI пленумі Правління Спілки радянських 
архітекторів України (чи могли бути тоді «нерадянські» архітектори?) то¬ 
дішній голова Спілки Г. В. Іоловко зазначив, що «активізації архітектурної 
творчості сприяв приїзд з Москви, Ленінграда та інших міст України групи 
архітекторів, яла подають діяльну допомогу в справі відбудови зруйнованих 
міст і сіл нашої республіки» 17 . У дебатах на доповідь В. Г. Заболотний, то¬ 
дішній президент Академії архітектури УРСР, підкреслив: «ми повинні, як 
ніколи, боротися за архітектуру, яка на основі глибокої ідейності розв’язує 
одночасно художні, функціональні, конструктивні завдання, завдання еко¬ 
номіки. На таких принципах базувалась уся класична архітектура. Класична 
архітектура для нас цінна правильним відображенням епохи, правдивістю і 
глибокою узгодженістю художньої ідеї, функції, техніки, матеріалів» 18 . Ось 
вона — провідна теза творчого методу, підхоплена з 1930-х і простягнута 
наче клонована у мільйонах примірниках на вулицях і площах країни ча¬ 
вунна ленінська рука у 1950-ті. «Правильність», про яку піклувалися партія 


16 Троцкий Л. Д. Литература и революция. — С. 94. 

17 Головко Г. В. Творчі завдання архітекторів України у відбудові міст і сіл // Творчі 
завдання архітекторів України у відбудові міст і сіл: [Матеріали VI пленуму Правління 
Спілки радянських архітекторів України.] — Київ; Львів, 1946. — С. 23. 

18 Творчі завдання архітекторів України у відбудові міст і сіл... — С. ЗО. 
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СГИЛЬОСПЛД КОЄМНІСТЬ РАДЯНСЬКОЇ АРХІТЕКТУРИ (1920-ті - початок 1990-х) 

та уряд в одній особі (якщо був культ, то, певно, була й особа), — централь¬ 
ний ідеологічний стрижень. Головне: без перегинів на місцях. А вони були, 
навіть коли спиралися на проповідувану класику. Професор О. Г. Молокін 
щодо проекту забудови Хрещатика О. О. Тація та М. К. Іванченка докоряв: 
«В цьому проекті немає органічної єдності класики з національними фор¬ 
мами, як це ми бачимо в українському павільйоні на Всесоюзній сільсько¬ 
господарській виставці в Москві. Павільйонні форми в проекті Хрещатика 
арх. Тація й Іванченка не організувалися в єдину класичну форму» 19 . Хто мав 
рацію: архітектори, які побоювалися застосування форм української народ¬ 
ної архітектури в Києві після відомої долі архітектурних пошуків Василя 
Кричевського, чи харківський професор, який, киваючи у бік павільйону 
України в Москві 1939 р. (де не могли не бути враховані національні риси 
однієї з радянських республік), знав, що казати на кшталт «не вашим — не 
нашим»? Тихий голос ленінградського архітектора А. А. Оля чи навряд був 
почутий: «От сьогодні тут правильно говорив академік Руднєв, що архітек¬ 
турний витвір, який не виріс з потреби, навряд чи житиме. Мені здається, 
що і кожний будинок на Хрещатику повинен вирости з можливостей і по¬ 
треб. А в наших проектах багато естетичних поривань, естетичних задумів, 
які не випливають з потреб. Звичайно, питання краси, питання естетики 
ставитимуться на чільне місце, але це має бути органічно пов’язане з тими 
людьми, для яких будинки ці споруджуватимуть» 20 . Можливо, М. С. Хру¬ 
щову, тодішньому толові РНК УРСР та секретареві ЦК КП(б)У, ця думка 
глибоко запала: через десятиліття вона пролунає як керівництво до дії у за¬ 
гальносоюзному масштабі—немов дев’ятий вал боротьби з надмірностями. 
Цікаво інше: і погреби, і можливості завдавалися не конкретно для кожного 
об’єкту, не як результат знаходження золотої середини між крайнощами, а 
як непохитна ідеологічна конструкція, під якою важко перебувати, а поза 
якою важко вижити 21 . 


19 Там само. — С. 40. 

20 Там само. — С. 62—63. „ . „ 

21 Лауреат Державної премії СРСР, архітектор А. М. Мілецькии згадував вислів А. К. 
Бурова щодо забудови Хрещатика: «Он дружил с Владимиром Игнатьевичем Заболот- 
ньім которого любил за широту натурьі. Встречался с одним из авторов Хрещатика 
- Александром Ивановичем Малиновским, поинтересовавшимся его мнением о Кре- 
щатике. Андрей Константинович дал високую оценку градостроительному замислу, 
а что касается архитектурн, то пропитировал из «Двенадцати студьев» Ильфа и Пе¬ 
трова: «Паниковский, одевайтесь проще» (Милецкий А. М. Памяти А. К. Бурова // ан- 
дрей константинович Буров: Дневники. Беседьі с аспирантами. Суждения современ- 
ников. — М. 1980. — С. 261). Поза будь-якими чиновницько-офщіиними доповідями 
це просте й об’єктивне спостереження одного з найяскравіших майстрів радянської 
архітектури чи не остаточно можна визнати формулою архітектурних форм Хрещати¬ 
ка: „Паніковський, вдягайтеся простіше”. 
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На цьому витриманому пунктуаційно-логопедичному тлі найбіль¬ 
шою популярністю користується трактування поняття соціалістичний 
реалізм 22 . Будь-яке явище стає осяжним завдяки межі. В цю епоху об¬ 
рій можна було спостерігати лише у перспективі. Він не мав кордонів, 
як і будь-який реалізм взагалі. Нині ситуацію треба оцінювати ретро¬ 
спективно, тобто у перспективі зворотній. Слідом за Ю. М. Лотманом 
зазначимо важливість ролі меж — як зовнішніх, котрі відокремлюють 
феномен соцреалізму від усього іншого (ірреального?), так і внутріш¬ 
ніх, що розмежовують ділянки різної кодованості. Актуальність меж 
підкреслюється саме їх рухомістю, тим, що при зміні установок сама 
структура межі змінюється на той чи інший код. 

Звісно, соціалістичний реалізм — не стиль, але метод, який «забез¬ 
печував художній творчості виняткову можливість вибору різноманіт¬ 
них форм, стилів, жанрів». Це дефініція зі Статуту Спілки радянських 
письменників від 1934 року. А. П. Мардер зазначає, що звернення ар¬ 
хітектури СРСР у 1930—1950-ті рр. до форм класичної архітектури, іта¬ 
лійського ренесансу та російського класицизму розцінювалося як під¬ 
стави для паралелей між соціалістичним реалізмом і постмодернізмом. 
(Вірогідно, мається на увазі постмодерна, постконструктивістська 
тенденція.) «Дійсно, вербальне оформлення і утвердження принци¬ 
пів соціалістичного реалізму в радянській архітектурі збіглося в часі із 
зверненням її до освоєння класичної спадщини, яку навіть іноді ста¬ 
вили за зразок реалістичної архітектури. Але цей неокласицистичнии 
напрям не вичерпував зміст радянської архітектури навіть того періо¬ 
ду, не кажучи вже про роки після відомої постанови про надмірності в 
архітектурі» 23 . 

Модель руху реалізму, якщо спромогтися її створити, буде досить див¬ 
ним видовищем, її схеми, напевно, повинні лежати в ірреалізмі, міфот¬ 
ворчості, містиці, ситуаціях романтичного рисунка («світової скорботи» 
— у романтичних термінах початку XIX ст.) та інших духовних проявах, 
декларуючи певний культурний архетип. Фактично так і відбувається, і 


22 За авторитетним повідомленням академіка АМУ В. Л. Скуратівського, понят¬ 
тя соціалістичний реалізм вперше було застосоване у Словенії 1896 р. Якийсь свя¬ 
щеник, спостерігаючи зусилля соціал-демократичної літератури, сказав, що на на¬ 
ших очах виникає не просто соціальний, а «соціалістичний реалізм». Інтелігентні 
словенці пишаються тим, що вони запровадили цей термін до обігу ( Скуратівський 
В Л. Об’єктивно досліджувати перспективу // Філософська і соціологічна думка. — 

1995. - № 7/8. - С. 48). . 

23 Мардер А. П. До питання про реалізм в архітектурі // Теорія та історія архітектури 
і містобудування: 36. наук. пр. НДІТІАМ. — Київ, 2002. — Вип. 5. — С. 93. 
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соцреалізм («як найвища стадія реалізму») перебуває саме в такому прихо¬ 
ваному, але глибоко культурному контексті, який він всіляко заперечував. 
Тут виникає поняття художньої системи, і «Великий реалізм» (Д. Лукач) як 
завершена ідеальна естетична система, котра дозволяє з найвичерпнішою 
повнотою й точністю відбивати соціальну дійсність, має виявлятися зміс¬ 
том і мистецтва, і архітектури, здатним сприймати різні форми бароко, 
класицизм, романтизм, символізм, модернізм, конструктивізм тощо. 

Проблема змістового трактування поняття реалізм і, зокрема, соці¬ 
алістичний реалізм в архітектурній теорії давно посіла одне з провідних 
місць (М. П. Цапенко, Карел Гонзік, М. Й. Астафьєва-Длугач, Ю. С. 
Яралов, О. В. Рябушин та ін.). Але тільки у працях доктора архітекту¬ 
ри А. П. Мардера, як нам здається, питання змісту поняття соцреалізм 
в архітектурі студійовані з найбільшою глибиною й інтелектуальною ре¬ 
тельністю. «Говорячи про реалізм в архітектурі, необхідно мати на увазі 
не правдивість архітектурної форми, а спосіб архітектурного мислення», 
«труднощі, або, точніше, неможливість більш-менш суворо конкретизу 
вати в понятійному плані метод соціалістичного реалізму стосовно ар¬ 
хітектурної творчості пов’язані як зі змістом самого поняття «реалізм», 
так і з змістовним трактуванням визначення «соціалістичний», котре у 
відношенні до методу радянського мистецтва є лише умовним» 24 . 

Не можна не погодитись із глибоким розумінням реалізму в архітек¬ 
турі, що належить А. П. Мардеру: соціалістичний реалізм як творчий 
метод міг відіграти і відіграв суттєву роль тільки у мистецтві, у віддзерка¬ 
ленні об’єктивного світу, а не в архітектурі — безпосередньому творенні 
і перетворенні цього світу. «Це було зрозуміло і за радянських часів. Для 
залучення до змісту поняття «соціалістичний реалізм» поза художніх за¬ 
вдань архітектури в літературі з естетики звичайно наводилося застере¬ 
ження, що метод цей в архітектурі має свою специфіку, а потім зміст ме¬ 
тоду конкретизувався у вигляді дійсно архітектурних творчих принципів. 
Це означало фактично відмову від методу соціалістичного реалізму як 
такого» 25 . — «Розуміння архітектури як особливого явища, нетотожного, 
а в гносеологічному плані протиставленого мистецтву, унеможливлює 
уявлення не лише про соціалістичний реалізм, а й про реалізм взагалі 
як про загальний, а тим більше основний метод архітектури» . Поняття 
«реалізм» містить у собі гносеологічну, а не онтологічну характеристику. 

24 Головним чином, у монографії: Мардер А. П. Зстетика архитектурн: Теоретиче- 
ские проблемьі архитектурного творчества. — М., 1988. — С170, 168. 

25 Мардер А. П. До питання про реалізм в архітектурі... — С. 94. 

26 Там само. — С. 96. 
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світ реальний і без того, аби називати його реальним; реальним слід на¬ 
зивати те, що як образ віддзеркалює природу явищ, котрі лежать поза 
межами природної реальності світу. Це поняття означає міру пізнання 
людиною реального світу, справжність (істинність?) віддзеркалення цьо¬ 
го світу у суспільній та особистій свідомості. Реалізм так само, як і істи¬ 
на, є категорією, що незастосовна до самого реального світу як об’єкту 
відображення 27 . Може йтись про реалістичність образів у творах мисте¬ 
цтва (наприклад, картини Дмитра Налбандяна «Портрет И. В. Сталина», 
1944; «В Кремле, 24 мая 1945 года», 1947; «В. И. Ленин и А. М. Горький 
среди рьібаков на острове Капри», 1962, та ін), але не про реалістичність 
об’єктивної реальності. За Мардером, лише стосовно художньої образ¬ 
ності архітектурних форм можна говорити про реалізм як метод архітек¬ 
турної творчості. Отже, реалістичність у 1930—1950-х рр. виявлялась ско¬ 
ріше у фауно-флореальних мотивах (виставкові павільйони на ВСГВ) та 
застосуванні фігур «дівчини з відбійним молотком», «дівчини з веслом» 
або «сталевара», «спортсмена» та інших чавунно-залізобетонних Ното 
8аріепзі8 (роботи І. Д. Шадра і М. Г. Манізера), які маркірували художній 
бік архітектурної форми (простору), ніж у саміх архітектурних формах, 
які відповідали процесу, що в них відбувався. 

Отже, в архітектурі СРСР початку 30-х—середини 50-х рр. з легкої руки 
провідних доповідачів Першого з’їзду радянських письменників (1934 р.) 
— М. Горького та М. І. Бухаріна, — оселився небачений метод — соцреа- 
лізм. «Він оперує почуттєвими образами передусім, і навіть інтелектуальні 
моменти здобувають певну емоційну забарвленість... Але реалізм взагалі 
і соціалістичний реалізм зокрема як метод — ворог всякої потойбічнос- 
ті, містики, усякого інобуття ідеалізму. В цьому його головна і визначена 
ознака» 28 . Природно, відміна соцреалізму від реалізму полягає в матеріалі 
мистецтва, але ніяк не в матеріалі архітектури. 

Романтизму, котрим були просякнуті всі сфери мистецтва і, безпере¬ 
чно, архітектура, з середини 30-х рр. надається новий від тінок, який знімає 
протилежності романтизму та соцреалізму: «В наших умовах романтизм, 
передусім пов’язаний з героїкою, орієнтований ніяк не на метафізичне 
небо (як це було в Німеччині першої третини XIX ст. — А. П.), а на землю, 
у всіх її смислах: на перемогу над ворогом й на перемогу над природою. 


іам міуш. — V,. г'ґ'Г'Ч* 

28 Бухарин Н. И. О поззии, позтике и задачах позтического творчества в 
// Бухарин Н. И. Избранньїе трудьі: История и организация науки и техники. — Л., 
1988. — С. 288. Фр. Ніліпе недаремно підозрював за реалізмом таку ваду, як «сонне 
бачення» («Народження трагедії з духу музики», 1871 р.). 
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З іншого боку, соціалістичний реалізм не є проста констатація сущого, а, 
підхоплюючи нитку розвитку в сучасному, він тягне її у майбутнє, і тягне 
активно. Тому протиставлення романтизму соціалістичному реалізму по¬ 
збавлене будь-якого смислу» 29 . Романтизм як творчий метод залишився 
лише рудиментом передреволюційної неокласичної лихоманки, виродив¬ 
шись у структурні форми функціоналізму/конструктивізму. Ідеологічний 
пафос перших п’ятирічок, жваве «будівництво» Палацу Рад у Москві — все 
це просякнуте тим романтичним віянням, на несуперечність яких вказу¬ 
вав М. І. Бухарін. Однак суперечність тут знов спостерігається не на терені 
суто формологічного пошуку (його розв’язання може бути будь-яким), а в 
площині соціальній, тобто — реальній, справжній, дійсній. 

Архітектурний стиль епохи характеризувався, таким чином, проявом 
романтичного реалізму (прагматично увійшов у моду так званий «лопат¬ 
ковий стиль» або «стиль Бориса Йофана», що незаперечно запозичувався 
архітекторами з проекту Палацу Рад) та уніфікованої, скоріше, «проле- 
таризованої неокласики» (в основному І. О. Фомін, А. Я. Лангман, Н. А. 
Троцький, Л. В. Руднєв, О. Л. Красносельськии, П. Ф. Альошин, О. Г. 
Мордвінов, Й. Г. Ланґбард, К. С. Алабян та ін.) в її регіональних появах 
(так званий еклектизм О. В. Щусєва, роботи О. І. Таманяна, О. О. Тація). 
Як і раніше, окремо височіє особа академіка Івана Владиславовича Жол- 
товського. До речі, трагізм його творчості можна зрозуміти лише з соціаль¬ 
ної точки зору. Щодо особи Жолтовського спостерігаємо принципову не¬ 
відповідність його творчого методу реальному контексту його пластичних 
проявів. Жодні внутрішні рухи особистого класицистичного розуміння 
архітектурної форми Жолтовського, жодний з його творів не є внутріш¬ 
ньо суперечливим, і тільки парадоксально-трагічним чином вбудовується 
і вимушений «працювати» на епоху деспотизму 30 . Для з’ясування цієї па¬ 
радоксальності необхідно подумки вийти у поза-архіте ктурні виміри, ко¬ 
трі починаються у теоретичних поглядах, відпиваючись згодом у практику 
не скульптурно-пластичної, але соціальної творчості. 

У стилі культури соціальні колізії епохи здобули яскраве висвітлення, 
але не на шляху соцреалізму, а «реалізму» соціального як необхідного 
елементу взагалі будь-якого архітектурного «віддзеркалення» (оскіїїьки 
немає архітектури ірреальної). Соціалістичний реалізм теж реалізм, але 
навмисно доведений до ідеологічних та естетико-методологічних крайно 
щів у художній архітектурі. Емпіричне висловлення догматичної дійсності 


30 Ревзин Г. И. Архитектурная теория И. В. Жолтовского // Искусство. — 1988. 
№ 10. - С. 61-63. 
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проявилося не в історії створення певної архітектурної форми (нехай це 
буде названо неокласикою), а в історії пасивних проявів людського духу 
взагалі у ЗО—50-ті. Як влучно завважує Олексій Босенко, «у нас немає про¬ 
блеми духу, але є проблема важкого, казарменого духу». Кваліфгкувати цей 
прояв як соціалістичний здається некоректним, оскільки, як ми тепер ро¬ 
зуміємо, сутність процесів, котрі відбувалися в суспільстві, була далекою 
від істинного соціалізму, вірніше, від утопічних ідей XVII—XVIII ст. 

Якщо перший етап розвитку радянської архітектури (1917-1932 рр.) 
можна охарактеризувати як активно-творчий, другий (1932-1955 рр.) 
— як вимушено-спокійний, то третій етап (1955-1991 рр.) — як пасив¬ 
ний, індиферентний до архітектурного процесу взагалі. У другій поло¬ 
вині XIX ст., за висловом Г. Г. Шпета, «до думки як думки, до філософії 
суспільство наше залишилося байдужим, воно було просякнуте тільки 
державною й сімейною корисністю трамваїв і грамофонів» 31 . Приблиз¬ 
но ті самі симптоми з невеликою побутовою корекцією можна спосте¬ 
рігати і щодо архітектурних рефлексій другої половини XX ст. 

У 50—90-ті радянська архітектура вироджується в утилітарне будів¬ 
ництво, спрямоване на задоволення потреб. Майстер як фахівець зник; 
він іще якось нагадував про себе наприкінці 1940-х — на початку 1950-х 
(висотні будинки у Москві, Хрещатик у Києві). Архітектор, перетворе¬ 
ний на проектувальника, не займається архітектурою житла, а «вирішує 
житлову проблему». Це семантично і структурно різні речі. Об’єкти бу¬ 
дівництва припинили бути такими, які можна впізнати — що прирекло 
архітектуру, за висловом Т. А. Славіїюї, на бідність змісту, глядача — на 
нудьгу й байдужість, конструкцію — на елементарність і схематичність, 
які помітно з першого погляду. Архітектурна форма стає «загальним міс¬ 
цем». І хоча в соціальному аспекті політика забезпечення кожної родини 
окремою оселею набула популярності й визнавалася, — в архітектурно- 
пластичному розумінні діяльність архітектора занепала. Навіть існували 
свого роду «співці» цього занепаду (М. С. Коломієць 32 ). Це також уні¬ 
кальне явище світового архітектурного процесу, де парадокс «архітек¬ 
турна форма — суспільство» набув найгострішого звучання. 

31 Шпет Г. Г. Очерк развития русской философии // Очерки истории русской фи- 

лософии. — Свердловск, 1991. — С. 251. „ 

32 Коломієць М. С. Місто: яким йому бути? — Київ, 1970; Коломієць М. С. Проблеми 
формування сучасної архітектури Української РСР. — Київ, 1973; Коломиец Н. С. Развитие 
современной архитєкгурьі Украинской ССР (1955—1979 гг.): Автореф. дис. ... д-ра 
архитектурьі: 18.00.01. — М., 1981. Див. також колективні збірники, щовидавалисяу 1960— 
1970-ті КиївНДІТІ (НДІ теорії та історії архітектури і містобудування): Архітектура України 
на новому етапі. — Київ, 1964; Архітектура України (1917—1967). — Київ, 1967; Сучасна 
архітектура Радянської України. — Київ, 1974; Київ сьогодні. — Київ, 1973, таін. 
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Як стиль епохи цей період можна назвати індустріальним типоло- 
гізмом, який до змісту поняття стиль зовсім не має стосунку (навіть 
так звані унікальні громадські споруди були єдиними лише типологіч¬ 
но). Але культурну ситуацію «віддзеркалення людського духу в формі 
зодчества» інакше, як «соціальний індиференціалізм» кваліфікувати не 
можна. Інакше кажучи, раціональність, яка за критеріями самого раці¬ 
оналізму «не пройшла» культивування, — нульова точка розвитку люд¬ 
ського духу, відсутність стилю культури як ціннісної форми, оскільки 
«архітектура є специфічною формою соціального буття, процесом піз¬ 
нання та перетворення суспільством об’єктивного світу» 33 . 

Пострадянська доба, що здобула відлік від початку 1990-х і триває 
досі, усе більше позбавляє архітектурний процес соціальної байдужос¬ 
ті, і з точки зору стилю культури останні п’ятнадцять років можна ха¬ 
рактеризувати як добу стилістичної какофонії пристосування всесвіт¬ 
нього досвіду створення архітектурної форми в умовах стохастичного 
інвестування і приватного будівництва; в умовах підвищеної соціаль¬ 
ної активності населення до результатів архітектурного проектування. 
Цей процес замішаний на космополітичних взірцях більшою мірою, 
ніж на досвіді традицій народної української архітектури. Архітектор 
скучив за новим матеріалом, за незвичною формою. І те, що його про¬ 
екти реалізуються на вулицях і площах сучасних міст, лише зайвий раз 
підкреслює безперервність архітектурного процесу: класицистичні 
споруди зводилися на місці знесених середньовічних споруд, еклектич¬ 
ні — на місці класицистичних, сучасні — на місці еклектичних. Мине 
час, і ці шокуючи декого об’єкти, якщо не здобудуть почесного звання 
«пам’ятка архітектури національного значення» (як це вже сталося із 
Палацом культури «Україна» в Києві), також поступляться місцем тво¬ 
рам, іншим за формою та змістом. Життя є більш реальним, ніж ми хо¬ 
тіли б про нього думати, і зміни його лише до деякої міри залежать від 
актів нашої свідомості. В архітектурі цього типу, як не дивно, домінує 
творчий імпульс вивільнення: не лише від ієрархії самодостатніх стилів 
(як би їх не найменовувати), але й від усього, що за нею відкрилося, 
— від жаги ідентифікації 34 , від замкненого „ми”, від ціннісної опозиції 
„своє — чуже”, від досягнень і політичних міфів, від тягот і трагедії по¬ 
передніх поколінь, спаплюжених сталінізмом і більшовизмом. 


33 Маодеп А П Зстетика архитектурьі. — С. ЗО. 

34 Ідент^)Ьсаціюлишимо^ 1930-мирр. Див.: ЧеркесБ. С. Нацюиальнащентагашсть 
в архітектурі громадських центрів столичних міст в умовах ідеологічної детермінації. 
Автореф. дис. ... д-ра архітектури: 18.00.01. — Київ, 2006. 
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~~ ЕПІЛОГ 

Модель віддзеркалення соціальних процесів у радянській архітекту¬ 
рі (у тому числі й на українському терені) дає з історико-архітектурної 
точки зору досить неприємну картину: метастази цих процесів нищать 
сьогодення. Але це зайвий раз доводить, що самі по собі факти порожні, 
вони постають дзбаном, котрий набуває форми почуттів та переживань, 
що його наповнюють 35 .1 знову переконуєшся в рації Гегеля: саме почут¬ 
тєве в художньому творі належить сфері ідеального, але, на відміну од 
наукової думки, це ідеальне існує зовні — у формі речі. 

Традиційна шкільна історія архітектури в її зоровому, оформлено¬ 
му втіленні, побудована на звичайному описанні, здавалося б, випа¬ 
дає у культурний «осад», формуючи гумус, на жаль, тільки добором 
картинок-світлин, зроблених фотомистцем з найвигіднішого ракурсу. 
Цей ракурс є основною й загальноприйнятою точкою зору: так див¬ 
ляться або повинні дивитись усі. Про це можна спитати на іспиті у 
байдужого студента. Зовсім незрозумілим чином сума таких точок зору 
досі утворює характеристику архітектурного стилю й зветься «історією 
радянської архітектури». 

На сучасному етапі розвитку архітекгурознавства необхідний вихід 
за межі примітивного пам’яткознавства — вихід до культурного кон¬ 
тексту, в історію музики, літератури та образотворчих мистецтв, а не 
ритуальний танок «посвячених», сутичка щодо будь-якого терміну ар¬ 
хітектурного стилю 36 , який за неможливістю остаточного визначення 
стає черговою фікцією прагматичної свідомості історика. 


35 Онетти Х.-К. Бездна 11 Онетти Х.-К. Прощання / Пер. с неп. — М., 1979. — 
С 35. 

" 36 Також див.: Пучков А. А. Сомнения об архитектурном етиле // Пучков А. А. Архи- 
тектуроведческие зтюдьі. — Киев, 1996. — С. 36—52. 
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УКРАЇНСЬКА АРХІТЕКТУРА 
1955-1985-х РОКІВ 

Архітектура України впродовж 1917—1991 років є віддзеркаленням 
штучного соціального експерименту, що здійснювався у межах тоталі¬ 
тарної системи на території великої імперії — Радянського Союзу. Цей 
експеримент як соціокультурне явище має власну назву: „радянська 
архітектура” і складається з декількох етапів, які чітко розмежовували¬ 
ся відповідними партійно-урядовими постановами. Саме ця обстави¬ 
на: відлік часу в залежності від публікації постанов, що аж ніяк не від¬ 
повідає суті архітектурного процесу, свідчить про доцільність розгляду 
архітектури України досліджуваного періоду як складової великого со¬ 
ціального експерименту радянської доби. 

В основі експерименту — ірраціональна ідея формування нового сус¬ 
пільства методами комуністичної ідеології. В архітектурі, визначальному 
засобі матеріалізації ідеологічних засад, втілено всі зміни партійних на¬ 
прямів поступального руху до „братерства всіх людей та народів”. По¬ 
стійна внутрішня нестабільність, повсякчас розбурхувана опозицією 
раціональне-ірраціональне, призводила до різких зломів та крутих пово¬ 
ротів, які порушували хід еволюційного розвитку. «Архітектура жила дво¬ 
ма життями, не маючи право зробити власний вибір. Її існування набуло 
болісного характеру між реальністю й абсурдом. Це було природним ре¬ 
зультатом загального поняття „радянський менталітет”, сформованого в 
умовах, коли історія „творилася” під конкретних людей, що перебували 
на верхніх щаблях піраміди — не важливо, партійно-державної або про¬ 
фесійної, у даному випадку, архітектурної. До речі, як піраміди у дворі 
Дувра, вони з'єднанані один з одним єдиною підземною цілісністю — 
більша піраміда влади та малі піраміди професії» [1, с. 80]. 

Перший етап (1917-1932) вважається паперово-романтичним пе¬ 
ріодом. Радянська архітектура зароджується вільною від повсякденних 
потреб конкретного споживача й орієнтована на зміну життя соціуму 
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шляхом раціональної організації виробництва та житлового середови¬ 
ща. Наявність різних течій та напрямів в архітектурі супроводжується їх 
боротьбою між собою. У полеміці другої половини 1920-х років підкрес¬ 
лювалася життєстверджуюча концепція конструктивізму (Об єднання 
сучасних архітекторів, лідер М. Гінзбург). За еталон житлобудівництва 
приймалася наукова організація праці, нові соціальні моделі та типи ар¬ 
хітектури. Менш впливовою та численною була раціоналістична гілка 
архітектурного авангарду (Асоціація нових архітекторів, лідер Н. Ладов- 
ський). Головним у діяльності архітектора раціоналісти вважали органі¬ 
зацію простору, другорядне значення надавалося освоєнню нових кон¬ 
струкцій. Проголошенням у 1932 році соціалістичного реалізму основою 
естетичних програм для всіх видів мистецтв, у тому числі архітектури, 
було перекрито вільний рух творчої думки зодчих, покладено край бага- 
товекторності формотворчих спрямувань. 

Другий етап (1932—1955). Постановою ЦК ВКПб 1932 року „Про 
перебудову літературно-художніх організацій” розмаїття творчих угру¬ 
повань замінено системою єдиних творчих союзів. Класична спадщина 
була визнана взірцем реалістичної архітектури, оскільки найбільш по¬ 
вно відповідала партійно-урядовому трактуванню поняття «соціаліс¬ 
тичний реалізм». Це був початок нової тотальної перебудови, оскільки 
соцреалізм передбачав іншу глобальну просторову організацію країни, 
потребував жорсткої централізації проектної діяльності, чіткої впоряд¬ 
кованості проектних інститутів відповідно до функціональної типоло¬ 
гії, нормування архітектурної роботи від проекта міста до інтер’єра. 

Архітектура була вбудована у систему ідеологічної служби держави, 
тому поступово величезна державна структура проектування, відповідно 
до логіки власного розвитку, виховала унікальне явище в професії архі¬ 
тектора: архітєктора-чиновника. Поява нової соціальної функції значно 
спрощувала роботу партійних органів щодо керівництва архітектурою. 
Було створено численні комітети, управління та комісії у справах архі¬ 
тектури, відбулося їх розподілення по типології з відповідними інститу¬ 
ціями. Без відповідного рішення художніх рад реалізація того чи іншого 
колективного або індивідуального проекту була неможлива. 

Третій етап (1955-1985) — період розгортання масштабного держав¬ 
ного архітектурно-містобудівного експерименту. В працях радянських 
дослідників архітектура 1955—1985 років має назву «архітектура періоду 
побудови розвиненого соціалістичного суспільства», яка й увійшла у під¬ 
ручники [2]. 
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Постанова ЦК КПРС та Ради Міністрів СРСР від 4 листопада 1955 р. 
«Про усунення надмірностей у проектуванні та будівництві» різко змі¬ 
нила напрям розвитку архітектури і започаткувала принципово інший. 
Історичний XX з'їзд КПРС (лютий 1956), на якому офіційно було про¬ 
голошено про подолання наслідків «культу особи Й. В. Сталіна», озна¬ 
менував розгортання десятиліття (1953-1964) М. Хрущова. Ці події від¬ 
булися на тлі конкретної історичної ситуації. 

По-перше, пройшло перше десятиліття після закінчення Другої сві¬ 
тової війни, важкий етап відбудови народного господарства, і природно 
постало питання: що і як будувати далі? Попередні етапи радянського 
експерименту засвідчили неспроможність ідей житла-комун: загально¬ 
людські цінності родини перемогли. Уявлення про усуспільнення жит¬ 
тя та побуту людей виявилися хибними та нежиттєздатними. 

По-друге, страхітливим породженням радянського часу виявилися 
комунальні квартири, тобто покімнатне заселення квартир у колиш¬ 
ніх прибуткових будинках. Квартири у багатоповерхівках, зведених у 
другій пловині XIX - на початку XX ст. у ринкових умовах існування 
приватної власноті на нерухомість, призначалися для здавання у найм 
з метою отримання прибутку. Радянська влада, здійснюючи в одній 
квартирі покімнатне розселення декількох сімей, не об’єднаних родин¬ 
ними стосунками, перетворила елітне житло на середовище соціально- 
комунальних конфліктів та негараздів. 

Власні потреби у житлі радянська номенклатура задовольняла зве¬ 
денням елітних будинків у центральних міських районах. Гострота пи¬ 
тання про житло для населення посилювалася: під час війни мільйони 
людей втратили домівки. З фронтів Другої світової повернулися ті, хто 
побачив інші країни Європи і міг порівняти з ними якість радянського 
способу життя. Соціальна криза загострювалася і проблему необхідно 
було вирішувати. 

Обмежені виробничі можливості та трудомістські, довготривалі 
процеси будівництва з застосуванням традиційних конструкцій та ма¬ 
теріалів унеможливлювали прискорення зведення будівель та споруд. 
Нагальним став перехід на інші технології з застосуванням нових ма¬ 
теріалів. У перше повоєнне десятиліття „перед проектувальниками, 
науковцями й будівельниками уряд Союзу РСР і Української РСР по 
ставив завдання виняткової державної важливості: у короткий термін 
створити на Україні будівельну індустрію, здатну забезпечити житлове 
й цивільне будівництво ефективними й дешевими будівельними ма- 
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теріалами” [3]. До 1950 року введено в дію понад десять заводів буді¬ 
вельної індустрії у Києві, Харкові, Донецьку, Дніпропетровську. Таким 
чином започатковано матеріальну базу для подальшого розгортання 
широкомасштабного архітектурно-містобудівного експерименту. 

Перше повоєнне десятиліття у вітчизняній архітектурі стало за¬ 
вершальним етапом розвитку стилю Ар Деко. Архітектурні спору¬ 
ди набули насиченої декоративності, що відповідало ідеологічним 
вимогам створення „фасаду” наддержави, яка перемогла фашизм. 
Стиль Ар Деко, що виник на межі раціоналістичного і традиційно¬ 
го, був провідним в історії вітчизняної архітектури впродовж 1930-х 
— 1950-х років. Держава з новим політичним устроєм та комуніс¬ 
тичною ідеологією потребувала створення власного стилю. Криста¬ 
лізація Ар Деко розпочалася на початку 1930-х років, після заборо¬ 
ни різноспрямованих творчих об'єднань у радянській архітектурі та 
проголошення єдиного курсу на освоєння класичної спадщини. Ар 
Деко відчував та розпізнавав політичні настрої уряду, пристосову¬ 
вався до нових вимог та смаків. Пластика мови стилю змінювалася 
і має відмінності на початковій стадії, у передвоєнному, післявоєн¬ 
ному періодах. Після Другої світової війни Ар Деко «запозичує ком¬ 
позиційні заходи, форми, елементи з культур народів Радянського 
Союзу, класичних стилів. В містобудуванні відроджується поняття 
ансамблю. В оформленні фасадів декор стає першорядним по відно¬ 
шенню до об'ємно-просторового рішення. В радянській архітектурі 
перших післявоєнних років втілюється принцип «синтезу мистецтв» 
[4]. Постановою «Про усунення надмірностей у проектуванні та бу¬ 
дівництві» всьому цьому було покладено край. 

Концептуальні засади третього етапу Експерименту 
Після доленосної Постанови 1955 року архітектори вкотре опи¬ 
нилися у ситуації невизначеності, оскільки єдиний замовник в осо¬ 
бі держави, крім загальних політичних гасел, не сформулював нового 
конкретного «технічного завдання». Знадобився деякий час, щоб архі¬ 
тектурне товариство в особі Академії архітектури та будівництва СРСР 
здійснило рефлексію нових обставин і, зайнявши позицію проекту¬ 
вальника «соціалістичного за змістом» життя, сформулювало принци¬ 
пові засади подальшої професійної діяльності. Попередні теоретичні, 
методологічні та проектні розробки у галузі типізації, індустріалізації 
та стандартизації будівництва, які було здійснено Академією у 1930— 
1940-х роках, поступово скристалізувалися у концепцію масового інду- 
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стріального домобудування [2]. В результаті зміни політичної ситуації 
у країні ці наробки водночас було актуалізовано. 

Показовою у цьому відношенні є доповідь на V сесії Академії архі¬ 
тектури та будівництва СРСР (1959) н дійсного члена О. Власова |5]. 
Поглиблений аналіз програмних положень дає змогу виявити резуль¬ 
тати їх реалізації індустріальним проектно-будівельним комплексом, 
що згодом стало архітектурою України 1955-1985 років. 

Програма базувалася на трьох аспектах розуміння радянської архі¬ 
тектури, притаманних даному часу: 

- розвиток архітектури здійснюється на засадах прогресивної кому¬ 
ністичної ідеології; 

- архітектура розвивається на планових засадах в умовах широкої 
індустріалізації будівництва; 

- архітектура призначена всьому народові. 

Зміст програми складали відповіді на три питання: що будувати; як 
будувати; з чого будувати. 

Питання «для кого будувати», головне у професійній діяльності 
архітектора, відхилено як недоречне. Будувати треба було «для всього 
суспільства, для всього народу». 

В результаті аналізу двох попередніх етапів розвитку радянської ар¬ 
хітектури перевагу було надано першому, оскільки саме в 1920-х роках 
було здійнено пошуки «радянського» стилю, розроблено нові типи 
промислових та громадських споруд, житлових будинків тощо. Нова¬ 
торські здобутки у типології будівель використано при формулюванні 
завдань на тему «Що будувати». 

Тема «Що будувати» складалася з декількох щаблів. Перший — міс¬ 
тобудівний, який є базою економічного та соціального розвитку держа¬ 
ви. Тут визначалися засади планування промислових та сільськогоспо¬ 
дарських районів, комплексної житлової забудови. Під комплексною 
забудовою житлових районів малося на увазі доцільне сполучення 
проектів планування і забудови, серій типових проектів, методів інду¬ 
стріального домобудування, раціональних способш інженерного об¬ 
ладнання та благоустрою територій, максимального озеленення. Ком¬ 
пактна частина території, до складу якої входили соціально-побутові, 
культурні та комунальні заклади періодичного використання, отрима¬ 
ла назву житловий район. Житловий район, в свою чергу, складався з 
мікрорайонів — планувальної одиниці з повним набором закладів по¬ 
всякденного відвідування. 
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Другий щабель — будівлі та споруди різних типів. На цьому рівні го¬ 
ловна увага приділялася типології архітектурних споруд у взаємозвязку 
з різноманітними спеціальними науками. 

Типологія повинна була охопити всі види будівель — від промисло¬ 
вих, сільськогосподарських, житлових комплексів і громадських буді¬ 
вель до окремих приміщень. Знання спеціальних наук про технологіч¬ 
ні процеси промислового та сіїїьскогосподарського виробництва, про 
побут та суспільне життя людей мали стати підгрунтям для створення 
нових типів споруд. Це означало також своєчасну замшу номенклату¬ 
ри та параметрів виробів індустріального будівельного виробництва, 
застарілих стандартів та норм іншими, які б відповідали вимогам сус¬ 
пільства, що постійно змінюються. 

Певний тип будівлі чи споруди розглядався як комплекс, в якому по¬ 
винні бути різнобічно вирішені функціонально-типологічні аспекти, 
конструкції, інженерія, економіка та питання подальшої експлуатації. 

Вирішення цих завдань делегувалося типологічним Інститутам, що 
входили до складу Академій будівництва та архітектури СРСР та УРСР. 
Наука повинна була рекомендувати для масового будівництва відпо¬ 
відні типи заводів, фабрик, житла, шкіл тощо. А також розробляти ти¬ 
пові проекти, нормативи, інструкції тощо для проектних організацій. 
Масовому розповсюдженню типових проектів повинно було передува¬ 
ти експериментальне будівництво. 

Третій щабель, на якому формувалися завдання на тему «Що буду¬ 
вати» — дизайн інтер'єру та екстер'єру будівель, меблів та обладнання. 

Створення нових типологічних об'єктів вимагало відповідної ор¬ 
ганізації внутрішнього простору, обладнання та великої кількості різ¬ 
номанітних речей, що формують інтер'єр. Усі речі та вироби — меблі, 
оздоблювальні матеріали, деталі також розглядалися як продукти інду¬ 
стріального промислового виробництва. Новому середовищу повинні 
були відповідати новітні дизайнерські вироби. Доцільність та естетич¬ 
ний вигляд речей мали бути в органічній єдності, сприяти формуван¬ 
ню художнього смаку людини. 

Особливе місце у програмних положеннях було відведено питан¬ 
ням естетики архітектури, національним особливостям і, глобально, 
формуванню «соціалістичного архітектурного стилю». Засади естетики 
радянської архітектури розбудовувалися на опозиції до індустріалізації 
будівництва на Заході. Радянська ідеологія запевняла, що індустріаліза¬ 
ція на Заході здійснила одностороннії! вплив на архітектуру, в результа- 
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ті чого розповсюдилися абстрактні естетичні концепції, нові матеріали 
та конструкції стали об’єктами формалістичних вправ. Концептуально 
цьому протиставлявся «творчий метод радянських архітекторів», що діяв 
на рейках індустріалізації будівництва. «Творчий метод радянських ар¬ 
хітекторів» полягав у вирішенні не тільки художньо-естетичних, але, в 
першу чергу і комплексно — функціональних, технічних та економічних 
питань. Точка зору на те, що індустріалізація обмежує творчість архітек¬ 
тора, проголошувалася хибною. Підкреслювалося, що архітектура та ін¬ 
дустріалізація будівництва невід'ємні. Для архітектури цей взаємозвязок 
означав перебудову методів роботи архітектора, участь його на всіх лан¬ 
ках будіндустрії. Для індустріалізації — врахування вимог архітектури на 
всіх етапах: від функції до естетики архітектурної споруди в цілому та її 
кожного елемента. Це обумовлювало необхідність спільної праці архі¬ 
текторів та інженерів. Зміст діяльності архітектора начебто розширився: 
від проектувальника до участі у всіх ланках будівного виробництва. 

Типовий проект повинен бути значно кращим у порівнянні з будь- 
яким індивідуальним, оскільки мав створюватися на засадах наукового 
узагальнення попереднього досвіду, за участю значної кількості спеці¬ 
алістів різних фахів. Особливої кваліфікації вимагало застосування ти¬ 
пового проекту у конкретних умовах місцевості (так зв. «прив'язка»). 

На питання «як будувати» альтернативи не було: індустріальними 
методами. Зведення об'єктів воєнно-промислового комплексу (напри¬ 
клад, під назвою «Тракторний завод» маскувалося виробництво танків) 
продемонструвало значний потенціал індустріальних методів будівни¬ 
цтва. Проте ці методи ніяк не проблематизувалися щодо доцільності 
їх застосування у житловому будівництві. Масштабна індустріалізація 
вимагала значних вільних просторів (30—50 га і більше). Будівництво 
великими масивами уможливлює планове проведення інженерної під¬ 
готовки території, організацію поточного зведення будівель, значно 
зменшує їх собівартість, дозволяє оптимально організовувати тран¬ 
спортне та побутове обслуговування населення. 

Типізацією та уніфікацією було охоплено всі без винятку будівлі та 
споруди. Масове будівництво потребувало типових проектів, розрахо¬ 
ваних на індустріальні методи виробництва. Найсуворіша дисципліна 
застосування типових проектів проголошувалася однією з основних 
умов ритмічності та плановості роботи будіндустрії. 

«З чого будувати» означало роботу підприємств будівельної про¬ 
мисловості. Архітектор також повинен був безпосередньо брати участь 
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у виготовленні будівельних виробів. Особлива увага акцентувалася на 
завданнях уніфікації об'ємно-розпланувальних параметрів, що сприяло 
поглибленню типізації в проектуванні та індустріалізації у будівництві. 
Єдині укрупнені конструктивно-розпланувальні параметри повинні 
були «дисциплінувати» архітектурну творчість та сприяти створенню 
міцної бази домобудування. Перспективним визначався перехід на ве¬ 
ликопанельні конструкції, тобто на індустрію складального панельно¬ 
го домобудування. Всі елементи повинні були виготовлятися на спеці¬ 
альних домобудівних комбінатах. 

Система була побудована таким чином, що відповіді на питання 
«що», «як» і «з чого» надавали наукові та проектні інститути. «Індустрі¬ 
альні машини» — домобудівні комбінати — реалізовували проектні на- 
робки на теренах усієї України. 

Регламентувалося також виготовлення предметів дизайну («техніч¬ 
на естетика»). Схема така ж сама: науково-дослідні розробки виго¬ 
товлення експериментальних зразків — художня експертиза — впро¬ 
вадження у виробництво. 

Архітектори опинилися у проблемній ситуації: створювати нову, 
„соціалістичну за змістом”, архітектуру необхідно було обмеженими 
засобами за умов мінімального фінансування та посиленого державно¬ 
го контролю. В окремих випадках, коли мова йшла про зведення ідео¬ 
логічно важливих об’єктів, створювалися спеціальні умови для проек¬ 
тування та будівництва з належним кошторисом. 

Пр инцип ові результати Експерименту 1955—1985 років 

Наймасштабніші архітектурно-містобудівні перетворення на тере¬ 
нах України сталися у 1955-1985 роках у результаті реалізації загаль¬ 
нодержавної системи: від розробки завдань розселення, районного 
планування, генеральних планів міст та сіл до проектування окремих 
архітектурних об’єктів. 

Інструментами проведення у життя «курсу партії» стали творчі спіл¬ 
ки та академічні структури, які утримувалися за державні кошти, а також 
інституція державного преміювання. Керівництво Радянського Союзу, 
усвідомлюючи важливість преміювальної системи як вагомого ідеологіч¬ 
ного та економічного чинника, активно застосовувало її на теренах кому¬ 
ністичного будівництва. 1956 року відновлено Ленінські премії, 1966-го 
засновано Державні премії СРСР, Державні премії союзних республік. 
Преміювальною системою було охоплено багато галузей науки і техніки, 
технології й удосконалення методів виробництва, літературу, журналіс- 
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тику, кінематографію, театральне й образотворче мистецтво. Архітектура 
матеріалізувала засади комуністичної ідеології, створювала парадний фа¬ 
сад радянської імперії, адекватний політичним та соціальним програмам, 
тому архітектурним творам приділялася велика увага. Державними пре¬ 
міями відзначалися «найбільш видатні твори літератури і мистецтва со¬ 
ціалістичного реалізму, архітектури, марксистсько-ленінської науки, які 
мають особливе значення у формуванні комуністичної культури, вносять 
значний вклад у розвиток марксистсько-ленінської естетики, збагачують 
духовне життя радянського суспільства, підносять світовий авторитет ра¬ 
дянського мистецтва, культури і науки, перевершують у відповідних галу¬ 
зях знань наукові досягнення інших країн» [6]. 

Державна політика, спрямована на прискорену індустріалізацію 
країни, потребувала розробки міжгалузевого містобудівного інстру¬ 
менту, необхідного для координації програм розвитку окремих галу¬ 
зей народного господарства при плановій економіці соціалістичного 
суспільства. Це сприяло активізації наукової діяльності, створенню в 
Україні, як найбільш урбанізованій частині СРСР, спеціалізованого 
закладу з проектування міст — Інституту „Діпромісто” (1930). Інсти¬ 
тут послідовно впроваджував у практику схеми та проекти районного 
планування промислових, курортних та інших функціональних зон, 
територіально-адміністративних одиниць тощо. 

Регіональний підхід до вирішення проблем містобудування, за¬ 
початкований у довоєнні часи, набув значного розвитку у 1950-х — 
1970-х роках. В Україні цей напрям очолювали видатні вчені і практики 
Д. Богорад, В. Давидовим, М. Солофненко, А. Ізраілевич, послідовни¬ 
ки В. Нудельман, І. Фомін, М. Дьомін, Г. Фільваров та ін. За кошти 
державного бюджету за цей період було виконано схеми районного 
планування всіх областей України, багатьох міських агломерацій, про¬ 
мислових та адміністративних районів, курортних, рекреаційних та 
приміських зон. Глобальні ідеї великомасштабного регіонального пла¬ 
нування досягай апогею наприкінці 1970-х — на початку 1980-х років, 
коли за участю українських вчених було розроблено теоретичні поло¬ 
ження Генеральної схеми СРСР. 

Кінець 1950-х років — початок масштабного розгортання житло¬ 
вого будівництва. Тоталітарна система, декларуючи про „піклування 
про добробут народу”, самовпевнено проголосила термін у 10-12 ро¬ 
ків достатнім для вирішення житлової проблеми в країні. Відповідно 
до Постанови ЦК КПРС та Ради Міністрів СРСР від 31 липня 1957 р. 
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„Про розвиток жилового будівництва в СРСР” мобілізовувалися всі 
наявні ресурси, підтримувалися зусилля підприємств щодо зведен- 




Житловий масив Воскресенський. 
Кінотеатр Аврора 


ня житла власними силами, тобто 
„методом народного будівництва”. 
Багато, швидко і рентабельно бу¬ 
дувати можна було лише великими 
житловими утвореннями на вільних 
міських територіях. 

Перші житлові масиви (кінець 
1950-х — початок 1960-х) складалися 
з укрупнених кварталів, забудованих 
п’ятиповерховими крупнопанель- 
ними будинками з малометражними 
квартирами. З 1958 року заселення 
квартир у новозведених будинках 
передбачалося вже посімейно. На¬ 
далі поверховість будинків збільшу¬ 
валася, розширювалася номенкла¬ 
тура квартир, здійснювалися спроби 
досягти естетично-художньої вираз¬ 
ності забудови. Нові житлові райони 
в різних містах України зводилися 
на вільних від забудови територіях, 
на намивних землях. 

Яскравим прикладом є „Руса- 
нівський” у Києві, компактний 




Житловий масив Воскресенський. 
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Житловий масив Воскресенський. 
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Інтер’єр кімнати в типовому будинку 



Русанівський жилий масив. Схема забудови 


житловий район на лівому березі Дніпра, 
оточений обводним каналом (архітектори 
В. Ладний, Г. Кульчицький). Район має те¬ 
риторію у 130 та, яку намито на 3-5 метрів 
і розподілено широкими бульварами на 
три частини. Всередині кожного мікрора¬ 
йону — школи та дитячі садки. Магазини 
та заклади обслуговування розташовано 
на перших поверхах житлових будинків. 
Головною магістраллю є Русанівська на¬ 
бережна, забудова якої добре прогляда¬ 
ється з правого берега Дніпра. Ритм за¬ 
будови набережної сформовано 
протяжними дев’ятиповерховими 
будинками, в проміжках між якими 
— 16-поверхові житлові та громад¬ 
ські будівлі. З’єднують острівну Ру- 
санівку з містом два пішохідних та 
три транспортних мости. 

Серед відомих київських лі¬ 
вобережних житлових районів 
..березняки", „Воскресенський”, 
„Комсомольський”, „Лісний”. На 
правобережжі Києва — „Виногра¬ 
дар”, „Оболонь”, „Мінський”, у 



Русанівський жилий масив. Київ 


105 






















Наталія КОНДЕЛ Ь- ПЕРМІНОВА 


забудові яких застосовано будинки підвищеної поверховості. Кожне 
місто України отримало нові власні житлові масиви. Харків — „Павло- 
во Поле” та „Салтовський”; Дніпропетровськ — „Сонячний”, „Пере¬ 
мога” та „Червоний камінь”; Львів — „Сріблястий” та „Сіхов”; Одеса 
— „Котовський” та „Південний”. 

Два жилмасиви як кращі зразки соціалістичного містобудівни¬ 
цтва було відзначено державними преміями, а саме: житловий масив 
“Перемога” у Дніпропетровську (Державна премія СРСР у галузі лі¬ 
тератури, мистецтва і архітектури, 1983) та мікрорайон “Сріблястий” 
у Львові (Державна премія Української РСР імені Т. Г. Шевченка у 
галузі літератури, мистецтва і архітектури, 1980). 

Дніпропетровськ, який швидко перетворювався у промисловий ме- 
гаполіс, потребував значних обсягів житла. Наприкінці 1960-х років на 
схід від історичного центру міста на намивній території розпочалася за¬ 
будова дніпровської акваторії. Найбільш активно будівництво здійсню¬ 
валося у 1970-х — 1980-х роках і завершилося на початку дев'яностих. 
У результаті створено найбільший житловий масив Дніпропетровська 
(150 га, архітектори П. Ніріїїберг, М. Розанов, О. Хавкін, Є. Яшунський) 
з населенням у 66 тисяч чоловік (на 1985 р.). У травні 1975-го, до 30-річчя 
Перемоги у Великій Вітчизняній війні, масив отримав назву «Перемога» 
і з цим ім'ям міцно увійшов у міську топографію й фольклор. 

Новий житловий масив за рівнем і комплектністю культурно- 
побутового обслуговування створювався як експериментальний. На 
той час це означало підвищений якісний рівень. Проте якість жит¬ 
тя, звичайно, не могла ра¬ 
дикально відрізнятися від 
загально-радянського рів¬ 
ня епохи пізнього застою. 
Територія житлового ра¬ 
йону являє собою сегмент, 
обмежений дугою — про¬ 
спектом Героїв, і хордою — 
набережною Дніпра. Буль¬ 
вар Слави поділяє район на 
дві рівні частини. У місцях 
перетину проспекту Геро¬ 
їв з набережною Дніпра 

Житловий район „Перемога” у Дніпропетровську СТВОреНО ДВІ ПЛОЩІ. КрІМ 
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того, бульвар Слави, перетинаючи проспект Героїв, утворює на заході 
площу Маршала Жукова, а на сході, перетинаючи набережну Дніпра, 
— площу Вучетича (на честь відомого скульптора, який народився у 
Дніпропетровську). Таким чином, містобудівну композицію „Пере¬ 
моги” формують три вулиці, чотири площі, компактні житлові групи, 
з’єднані з дитячими садками-яслами та школами пішохідними алея¬ 
ми. Об’єкти торгівлі, громадського харчування та побутових послуг 
розташовані вздовж транспортних шляхів району. Найбільша їх кіль¬ 
кість зосереджена у центрі району на бульварі Слави, який одночасно 
виконує роль торговельної вулиці та прогулянкової еспланади. 

Індивідуальний образ забудови було створено завдяки оригіналь¬ 
ним архітектурним рішенням фасадів. Огородження балконів і лоджій 
у вигляді білих вітрил надали багатоповерхівкам, які городяни назвали 
„будинками під вітрилами”, яскравої виразності. Біле вітрило стало ар¬ 
хітектурним символом району. 

Район „Перемога” багато в чому виявився дійсно експерименталь¬ 
ним. У другій половині 1970-х — на початку 1980-х років тут зведено 
перші два „хмарочоси” (з трьох запроектованих) — висотні житлові бу¬ 
динки у 28 та 26 поверхів з керамзитобетону (керівник авторської групи 
„Дніпроцивільпроекту” П. Нірінберг). Двадцять років вони вважалися 
найвищими у Дніпропетровську. Ще однією пам’яткою „Перемоги” є 
житловий будинок рекордної довжини (825 м) по просп. Героїв, 12, збу¬ 
дований у 1972-1974 роках. Цей будинок, що отримав назву«Китайська 
стіна», півколом огинає массив з північного заходу. 

Район „Перемога” формує річковий фасад міста. З акваторії Дніпра 
проглядається другий і третій план його забудови — ланцюг композиційно 

узгоджених містобудівних ансамб¬ 
лів, які пі пій маються по мальовни¬ 
чому схилу великого пагорба. 

Творчим досягненням автор¬ 
ського коллективу житлового 
мікрорайону “Сріблястий”, збу¬ 
дованого 1977 р. у Львові (архі¬ 
тектори 3. Підлісний, Л. Нівіна, 
С. Земянкін), вважається власне 
концепція об’ємно-просторової 
композиції кварталу. Завдяки 

Житловий район „Сріблястий" у Львові. КОМПОЗИЦІЙНОМУ ЦІШЄННЮ ЩІЛЬ- 

Загальний вигляд 
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ність забудови збільшено без втрати 
інсоляції. 

„Сріблястий” сформовано з бло¬ 
кованих у три групи п’ятиповерхових 
і дев’ятиповерхових цегляних житло¬ 
вих будинків, що утворюють з боку 
вул. Академіка Патона розкриті кур- 
донери. Школа і дитячий садок знахо¬ 
дяться на відокремленій ділянці. Жит¬ 
лові двори поділено на рекреаційні 
зони для дітей, підлітків та дорослих. 
„Сріблястий” — один з вдалих 
прикладів переходу від забудови окремими будинками до квартальних 
житлових структур на основі блок-секційного методу. Мальовнича ком¬ 
позиція створена шляхом зсуву однієї секції відносно іншої у горизон¬ 
тальній та вертикальній площинах. Проходи-брами — суто львівська 
традиція; цей архітектурний прийом забезпечує зоровий контакт нової 
забудови з історичною частиною міста. Ще одна архітектурна особли¬ 
вість старого Львова — подовжені балкони, на які є вихід з загальної 
кімнати та кухні. Виразні горизонталі балконів підсилюють архітектур¬ 
ну пластику житлових будинків. 

Автори „Сріблястого”, працюючи в умовах жорсткого обмеження 
нормативами, у новому багатоповерховому будівництві застосували 
архітектурні прийоми, що притаманні історичній забудові міста. Саме 
це й надало житловому кварталу яскравої своєрідності. 

Класичні засади ансамблевої забудови площ застосовано при ви¬ 
рішенні площі Жовтневої революції (сучасний Майдан Незалежнос¬ 
ті) у Києві (Державна премія СРСР в галузі літератури, мистецтва і 
архітектури 1985 р., архітектори О. Комаровський, Г. Кульчицький, 
В. Шарапов, О. Зибін; інженери В. Коваль, Ю. Лотоцький). 

Місце сучасного Майдану Неза¬ 
лежності — історичний вузол, де у 
часи міста Ярослава зведено Лядські 
(пізніша назва — Печерські) ворота, 
від яких віялом розходилися міські 
шляхи. Променеву мережу вулиць 
поступово закріплено житловою за¬ 
будовою. Важливе значення місця 

Площа Жовтневої революції у Києві. Генплан 
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Площа Жовтневої революції у Києві. 
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Площа Жовтневої революції у Києві. 
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майбутнього Майдану у подальшо¬ 
му зростало: у XIX ст., коли Хреща¬ 
тик став головною вулицею Києва, 
на місці біля колишніх Печерських 
воріт створено площу з напівкруг¬ 
лою частиною. Посеред цієї площі 
у 1874-1878 рр. за проектом О. Шіле 
було споруджено Міську думу. Під 
час Другої світової війни забудову 
площі, як і Хрещатика, зруйнова¬ 
но, вціліло лише кілька будинків на 
східному боці. 

У більшості конкурсних проек¬ 
тів на відбудову Хрещатика (1944) 
площа трактувалася як компо¬ 
зиційне ядро столичного центру. 
Проектування головної вулиці 
було доручено колективу на чолі з 
О. Власовим, після від’їзду якого до 
Москви змінив А. Добровольський. 
У південному напрямі простір пло¬ 
щі було значно розширено. Будівлю 
консерваторії ім. П. Чайковського 
(1955-1958 рр., архітектори Л. Ка¬ 
ток, Я. Красний), що розташована 
на розі вул. Карла Маркса (нині — 
Архітектора Городецького), зверне¬ 
но на площу головним фасадом: два 
нижні поверхи об’єднано арковою 
галереєю, а верхні — колонадою. На 
місці будинку Гінзбурга за проектом 
А. Добровольського, Б. Приймака, 
А. Мілецького, А. Косенка, В. Са- 
занського у 1953—1954рр. спорудже - 
но готель «Москва» (нині — «Укра¬ 
їна»). Готель мав постати величною 
будівлею, увінчаною стрункою ба¬ 
штою зі шпилем. Проте, внаслідок 
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«боротьби з архітектурними надмірностями» середини 1950-х років, 
готель виявився іншим. У західній частині, на розі Хрещатика, поста¬ 
ла семиповерхова споруда Головпоштамту (1952-1957 рр., архітектори 
Б. Приймак, В. Ладний, 3. Хлєбнікова, Г. Слуцький), горизонтальну 
масу якої підкреслено поділом на два яруси розвиненим карнизом з ба¬ 
люстрадою. Симетрично на розі вул. Новопушкінської (нині — Грін- 
ченка) зведено адміністративну споруду. Протилежний бік площі, за 
наявності проекту будівлі, яка майже дзеркально повторювала фасад 
Головпоштамту, залишився незавершеним. З п’яти проектів житлових 
будинків, торці яких мали підкреслювати початок променевих вулиць у 
бік Верхнього міста і задавати масштаб забудови , реалізовано лише два, 
що фланкували провулок Шевченка. 

У другій половині 1970-х рр. здійснено реконструкцію площі (ке¬ 
рівник творчого колективу О. Комаровський). На поздовжній вісі, яку 
фіксував готель «Москва», було встановлено монумент на честь Жов¬ 
тневої революції (1977 р., скульптори В. Бородай, В. Зноба, І. Зноба, 
архітектори О. Малиновський, М. Скібіцький). Величезний пілон, 
трактований у вигляді розгорнутого прапора революції, та масштабно 
збільшена постать Леніна з червоного граніту, відігравали роль ком¬ 
позиційного акценту. На цьому тлі на східчастому постаменті виразно 
сприймалися бронзові постаті матроса, робітниці, робітника й солдата. 
Незважаючи на плакатну декларативність й політичну спрямованість, 
монумент було вирішено пропорційно влучно і гармонічно поєднано 
з терасами та сходами, що вели до готелю. Під час першотравневих і 
жовтневих демонстрацій трудящихся на цій ділянці встановлювалися 
трибуни для керівництва Української РСР. 

Нове ідейне навантаження площі, що отримала назву Жовтневої 
революції, обумовило реконструкцію північної частини, яку й було 
здійснено до святкування 1500-річчя Києва (1984 р.). Периметральну 
забудову було завершено: на місці старих будинків збудовано три но¬ 
вих, масштабно і стилістично узгоджених з будівлями 1950-х рр. Напів¬ 
кругла у плані північно-східна частина площі отримала симетричне за¬ 
вершення з п’яти будівель. Навпроти Головпоштамту зведено Будинок 
спілок, в якому метричний рад пілонів, масивний карниз на аркатурі і 
кронштейнах, лоджія входу та галерея першого поверху підтримують 
ордерну структуру Головпоштамту. 

Проїзди вздовж Головпоштамту і навколо старого фонтану з тро¬ 
лейбусною зупинкою ліквідовано; залишено лише транзитний проїзд 
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вздовж Будинку спілок. Під вулицею Паризької Комуни зроблено про¬ 
сторий підземний перехід з крамницею і музейною експозицією під¬ 
мурків старовинних Печерських воріт. Замість старого фонтану багато- 
струменевим акцентом постав новий великий фонтан Дружби народів, 
кругла форма просторої чаші якого узгоджувалася з напівкруглою фор¬ 
мою площі. З боку Хрещатика до фонтану вела широка алея, обабіч 
якої розміщувалося по три менших фонтана з круглими чашами, лава¬ 
ми для відпочинку, партерною зеленню, декоративними деревами. 

Незабаром площа стала свідком значних історичних подій. Розпад 
радянської держави, створення незалежної України віддзеркалювалися 
тут численними мітингами. Монумент на честь Жовтневої революції як 
символ радянського тоталітаризму було знесено, площа отримала іншу 
назву: Майдан Незалежності. 2001 р. розпочалася наступна реконструк¬ 
ція: новим ідеологічним акцентом постала колона на честь проголо¬ 
шення незалежності держави, освоєно великі обсяги підземних площ 
для торгівлі та численних фаст-фудів. Проектуванням цих змін керу¬ 
вав також архітектор О. Комаровський. Оновлений на початку ЮСІ ст. 

архітектурно-монументальний об¬ 
раз головної площі держави викли¬ 
кав безліч суперечок та конфліктів. 

Повертаючись до 1955-1985 ро¬ 
ків, періоду, значного за обсягом 
здійсненного та неоднозначного за 
змістом, слід виділити кращі про¬ 
грамні архітектурні твори, що по¬ 
стали на теренах українських міст і є 
надбанням вітчизняної архітектури. 

Одним з таких здобутків, яким 
у середині 1950-х років утвердже¬ 
но зміну спрямованості архітек¬ 
тури, є Київський Палац піонерів 
та школярів (зараз — Палац для ді¬ 
тей та юнацтва. Державна премія 
СРСР у галузі архітектури 1967 р.). 
У клубному творчому середовищі 
цього дитячого закладу, розрахова¬ 
ному на одночасний прийом май¬ 
же трьох тисяч відвідувачів, зросло 



Київський Палац піонерів та школярів. 
Загальний вигляд 
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Київський Палац піонерів та школярів. 
Інтер’єр 


вже декілька поколінь. Палац — ви¬ 
шукана реалізація архітекторами 
А. Мілецьким та Е. Більським п'яти 
відомих принципів Ле Корбюзьє: 
вільний план, вільний фасад, плос¬ 
ка покрівля, стрічкоподібні вікна, 
стовпи замість стін. Проектування 
розпочато 1959 р., після перемо¬ 
ги у конкурсі; 1965-го будівництво 
завершено. Чітке функціонуваль- 
не зонування споруди втілено в 
об'ємно-просторовій структурі, що 
має вигляд двох паралельних корпу¬ 


сів різної довжини, з’єднаних між собою об’ємом театрального залу на 
800 місць. Передбачена можливість трансформації приміщень другого 
поверху. Розсувні стіни-перегородки дають можливість об'єднати їх в 
один загальний об'єм довжиною 90 м. Палац оснащено найновішою на 
той час апаратурою та інженерно-технічним устаткуванням. 



Готель „Салют ” на площі Слави у Києві 


На площі перед Палацом збу¬ 
довано басейн площею 650 кв. 
м з мозаїчним рельєфним дном 
(художники-монументалісти А. Ри- 
бачук та В. Мельниченко). Мозаїка 
добре проглядається з містка, що 
перетинає водну поверхню. Вели¬ 
кі площі скляних стін, вирішення 
на одному рівні підлоги та землі 
створюють враження проникнення 
зовнішнього середовища всереди¬ 
ну будівлі. Зимовий сад в кулуарах 
та фойє театрального залу, вели¬ 
ка кількість зелених насаджень в 
інтер'єрі значно підсилюють звязок 
з природним оточенням. 

Палац тактовно розмішено у 
найцін нішій заповідній зоні київ¬ 
ських придніпровських пагорбів. 
Разом з Парком Слави з обеліском 
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Невідомому солдату (1957 р., архіт. А. Мілецький) будівля є важливою 
складовою архітектурно-просторової композиції площі Слави, яку мав 
довершити вертикальною домінантою готель „Салют”. Проте, в резуль¬ 
таті ск ладн их та суперечливих подій, готель постав у вигляді усіченого 
циліндру, дивуючи невідповідністю масштабного подіуму, здатного три¬ 
мати більш значний об'єм, ніж той, який, в решті решт, було зведено. 

Життєздатність будь-якого режиму залежить від того, наскільки 
нові покоління громадян будуть віддані її ідеалам, тому увага до дітей — 
особливий аспект’ радянської ідеологічної системи. Саме цим багато в 

чому пояснюються настанови щодо 
зведення дитячих закладів різного 
призначення. 

Масштабний об’єкт для дітей 
— міжнародний піонерський табір 
„Артек” у Криму, який був у СРСР 
найпрестижнішим центром не тіль¬ 
ки з оздоровлення, а, перш за все, 
комуністичного виховання молоді, 
демонстрації „переваг соціалістич¬ 
ного ладу”. 

“Артек” відкрито у червні 1925 
р. на узбережжі Чорного моря біля 
підніжжя Аю-Дага. З 1926-го літ¬ 
ній дитячий заклад вже приймає 
на відпочинок дітей з інших країн 
і поступово стає центром інтерна¬ 
ціонального комуністичного вихо¬ 
вання молоді. 

Цілеспрямована державна за¬ 
цікавленість у впорядкуванні й роз¬ 
ширенні єдиного на весь Радянський 
Союз найважливішого молодіжного 
об’єкту інтернаціонального значен¬ 
ня сприяла експериментальному 
проектуванню і будівництву Нового 
Артеку (з 1959 р.). 

Експеримент полягав у відпра¬ 
цюванні теоретичної і нормативної 

Піонерський табір „Артек” 
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бази забудови курортних та рекреаційних територій для всіх регіонів 
Радянського Союзу і, зокрема, дитячих оздоровчих закладів. Най¬ 
більш доцільним було визнано будівництво великих (на п‘ять-шість 
і більше тисяч місць) комплексів цілорічного функціонування зі сту- 
пінчатою системою обслуговування та єдиною культурно-побутовою 
і медичною базою. Творчий колектив архітекторів під керівництвом 
А. Полянського на основі декількох уніфікованих елементів залізобе¬ 
тонних конструкцій та деталей повинен був розробити багатоваріантні 
архітектурно-планувальні рішення. 

На площадці Нового Артеку експеримент по створенню архітектури 
високої якості при максимальній стандартизації будівництва у показо¬ 
вому порядку було реалізовано. Успіху сприяли мальовничі природні 
умови, достатнє фінансування, висока якість виконання будівельних 
робіт, застосування творів монументально-декоративного мистецтва 
на фасадах та в інтер'єрі будівель, благоустрій території з елементами 
малих архітектурних форм. 

Новий Артек — це великий дитячий оздоровчий комплекс з сімо¬ 
ма таборами: “Морський”, «Прибережний», «Горяний», «Лазурний», 
«Кипарисовий», «Скельний», «Повітряний , що розташовані на кіло¬ 
метровій відстані один від одного. 

На схилі гори Аю-Даг відокремлено створено медичне містечко. 
Кожний табір складався зі спальних корпусів, їдальні, спортивних 
та культурно-побутових споруд. Трохи вище таборів проходить до¬ 
рога, що з’єднує їх між собою та з Сімферопольським шосе. При¬ 
бережна територія звільнена від транспорту. Адміністративно- 
господарські споруди знаходяться поблизу верхньої дороги, берег 
моря відведено під пляжі. 

Найбільшим у складі Нового Артеку є піонерський табір “Прибе¬ 
режний», за архітектуру якого 1967 р. присуджено Державну премію 
СРСР у галузі архітектури (архітектори А. Полянський, Д. Витухін; 
інженер Ю. Рацкевич). Табору на 2080 дітей і 188 вихователів відве¬ 
дено територію у 36 га. Композиційній ідеї розкриття у бік моря під¬ 
порядкована розпланувальна структура, що розгортається на гірських 
схилах і завершується на березі моря. 

Табір поділено на групи спальних корпусів з культурно-побутовими 
будівлями й спортивними майданчиками. Кожна група розрахована на 
520 дітей. Споруди двох груп об’єднано між собою в єдину віялоподіб¬ 
ну композицію, що розкривається у бік моря. Будівлі розташовано на 
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терасах, що крутими сходами збігають до моря. У центрі архітектурної 
композиції — майданчик для вогнища, своєрідний дитячий форум. 

Літні двоповерхові корпуси галерейного типу складаються з спаль¬ 
них кімнат (на десять дітей кожна), туалетів, рекреаційних холів та при¬ 
міщень для вихователів. Спальні одним боком орієнтовано на море, 
другим —■ на гори. Завдяки розсувним рамам кімнати легко перетворю¬ 
ються на великі лоджії. 

Новацією для тих часів було активне введення кольорів в архітект уру 
курортних комплексів, що підкреслювало специфіку дитячих закладів. 
Пластика земляних схилів, ландшафтні композиції з рослин та камін¬ 
ня, паркова скульптура значно підсилюють мальовничість архітектур¬ 
ного ансамблю. Широке застосування монументально-декоративних 
творів в екстер'єрі та інтер'єрі підсилювало художньо-естетичні якості. 
Архітектурні розробки супроводжувалися новаторськими інженерно- 
конструктивними рішеннями На основі єдиної номенклатури буді¬ 
вельних виробів з восьми стандартних залізобетонних елементів було 
змонтовано також табори "Морський”, «Прибережний» та переважну 
більшість споруд Нового Артеку. 

Реалізація проекту Нового Артеку відбувалася протягом трива¬ 
лого часу. За роки після проголошення незалежності України Артек 
зберіг своє значення як першокласна молодіжна здравниця, а його 
естетичні та функціональні властивості залишаються свідченням кра¬ 
щих досягнень містобудування та архітектури. За концептуально від¬ 
працьованими в Артеку функціональними, архітектурними та кон¬ 
структивними засадами на теренах Радянського Союзу було збудовано 
кілька санаторно-курортних комплексів вищого гатунку ( Орлятко в 
Анапі, санаторно-курортний комплекс у Трускавці). Але ця методика 
санаторного будівництва не змогла стати масовою через відсутність на¬ 
лежного фінансування, розвинутої інженерної інфраструктури, низь¬ 
кий рівень темпів та якості будівництва. Майже всі розпочаті у ті часи 
великі курортні комплекси перетворилися на довгобуди і артеківського 
рівня якості будівництва і благоустрою не досягли. 

Особливий тип будівель в архітектурі України 1955-1985 років — 
численні обласні та районні комітети, Вищі партійні школи та Будинки 
політпросвіти, на зведення яких кошти виділялися достатньо завжди. 
Кожне українське місто отримало власний „Білий дім”, в якому роз¬ 
ташувалося партійне керівництво відповідного рівня. Ці будівлі зводи¬ 
лися на головних ділянках міських центрів і стверджували міць „влади 
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народу”. Будувалися за певним типологічним принципом й були схожі 
один на одного як близнюки. Проте у цій царині є цікавий приклад ар¬ 
хітектурного твору високого професійного рівня — Будинок політпрос- 
віти у Дніпропетровську (архітектори Л. Супонін, І. Підорван). 

Місце для розташування Будинку політпросвіти було визначено по 
вісі проспекта Кірова, а своєрідними пропілеями щодо нього висту¬ 
пали будівлі Обкому партії та Облвиконкому. Традиційно така місто¬ 
будівна ситуація завершується архітектурним акцентом. Проте автори 
надали перевагу іншому розпланувальному прийому. Будівля начебто 
„зійшла” з дороги і початок проспекту Кірова опинився на оглядовій 
площадці, звідки з висоти пташиного лету відкривається мальовнича 
панорама історичного парку. 

Зсув Будинку политпросвіти з композиційної осі не зменшив його зна¬ 
чення, оскільки сприйняття будівлі спроектовано по іншому сценарію. 
Традиційно архітектурна домінанта, що завершує перспективу вулиці, має 
бути видною здалеку. У даному випадку композиція Будинку політпрос¬ 
віти побудована на ефекті несподіваної появи архітектурного об'єкта. Ху¬ 
дожнє рішення фасадів побудовано на принципі розкриття форми. З тіла 
будинку вилучено значний об’єм, і на місці порожнини, що утворилася, 
створено внутрішній двір. Так реалізовано поступовий багатоступінчас¬ 
тий вхід усередину будинку через простір відкритого двору. 

Інший внутрішній двір (рекреація), розташований між лекційними 
залами, мальовничо розкривається з прогулянкової тераси, що розмі¬ 
щена на експлуатованій покрівлі цокольного поверху. Композиційно 




Будинок політпросвіти у Дніпропетровську. Загальний вигляд, фрагмент 
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рекреація розрахована на зорове сприйняття з рівня підлоги лекційних 
залів та експлуатованої покрівлі, звідки сприймається як величезний 
колодязь, дно якого вистелене смарагдовою зеленню газону й прошито 
сірими рядками кам'яних доріжок. 

Таким чином, двічі застосовано прийом сприйняття будівлі: зовні 
та з середини. Зовні, на рівні першого й другого поверхів, зроблено 
глибоку підсічку, що оголює тіло будинку й створює враження знятого 
з фасаду одягу. Створений ефект підкреслено облицюванням зрізаної 
частини природним каменем, верхні поверхи оброблено теразитовою 
штукатуркою. Ці прийоми візуально збільшують невеликий будинок і 
роблять об'ємно-просторову композицію багатогранною. Цьому спри¬ 
яє й крутий перепад рельєфу, що сягає в межах ділянки семи метрів. 
Будинок ніби виростає з тераси, яка перекриває прогулянкову алею 
парку. З нижніх відміток створюється ілюзія проникнення дороги все¬ 
редину будинку. 

Дніпропетровський Будинок політпросвіти має зручне розплануван¬ 
ня та чітке функціональне зонування. На першому поверсі розташовано 
вестибюль з гардеробом, конференц-зал і бібліотека. На другому — фойє 
й партер конференц-залу, кімнати адміністрації. На третьому — балкони 
фойє й конференц-зали, методичні кабінети, аудиторії. На четвертому 
— аудиторії, методичні кабінети. У цокольному поверсі — гардероб, ау¬ 
диторії на 150 і 300 місць, буфет, інженерно-технічні приміщення. 

Головний ідеологічно-виховний 
заклад України — Київський філі¬ 
ал Центрального музею В. І. Лені¬ 
на — впродовж довгих десятиліть 
розміщувався у пристосованому 
для його потреб Педагогічному му¬ 
зеї ім. цесаревича Олексія (1911 р., 
архіт. П. Альошин). У другій по¬ 
ловині 1970-х років було здійснено 
проектування і на початку 1980-х 
завершено будівництвом спеціаль¬ 
ної будівлі музею Леніна у Києві 
(архітектори В. Гопкало, В. Гречи- 
на, В. Коломієць, Л. Філенко; ху¬ 
дожники А. Гайдамака, В. Мягков; 

Київський філіал Центрального музею ІНЖЄНЄР В. БаруЛЄНКОВ. Держав- 

В. І. Леніна. Загальний вигляд 
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на премія Української РСР імені 
Т. Г. Шевченка у галузі літератури, 
мистецтва і архітектури 1985 р.). 
Будівля зараз має усталену назву — 
“Український дім”, добре знаний 
в Україні культурний центр, місце 
проведення виставок, концертів, 
презентацій, інших культурно- 
освітніх заходів як міського, так і 
загальнодержавного рівня. Після 
відкриття нового Філіалу історичну 
будівлю Педагогічного музею по¬ 
вернено учительському загалу. 

Музей В. І. Леніна. Фрагмент МІСЦерОЗТаїІіуваННЯ НОВОГО Му- 

зею цілком відповідало системі на¬ 
садження комуністичних ідеалів на 
містобудівне тло. Будівлі відведено 
домінуючу роль в ансамблі площі 
Ленінського комсомолу (сучасна 
Європейська пл.), звідки почина¬ 
ється Хрещатик. Музей вбудовано у 
символічний ланцюжок з монумен¬ 
том на площі Жовтневої револю¬ 
ції (суч. Майдан Незалежності) та 
пам’ятником вождю на перехресті 
бул. Тараса Шевченка та вул. Хре¬ 
щатик. Ідеологічна заангажованість 

Музей В. І. Леніна. Інтер’єр НЄ ДОЗВОЛИЛа авторам ВИЙТИ На СМІ- 

ливе архітектурне рішення. Компо¬ 
зицію сформовано з квадратного у плані об’єму розміром 56,4 х 56,4 м 
та висотою 23,8 м, який увінчано барабаном діаметром 36 м та висо¬ 
тою 8 ти. З боку Володимирської гірки до головної будівлі, всередині 
якої — атріумний простір вводного залу з великою скульптурою вож¬ 
дя, примикає кінолекційна зала на 530 місць. Триярусний атріум, що 
розширується угору і обрисом нагадує музей Гугенхейма, завершується 
світлоконцентратором, який спрямовує потоки світла на скульптуру 
творця першої у світі соціалістичної держави та балкони експозиційних 
залів з викарбуваними на них ленінськими цитатами. Гугенхеймівська 
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динаміка міцно захована за монументальним периптером, який вста¬ 
новлено на розвиненому стилобаті. М. Коломієць вбачав у формах кар¬ 
касної будівлі своєрідну трактовку навісних панелей у вигляді „укра¬ 
їнських рушників”, а у рішенні стилобату та силуету будівлі — знайомі 
риси мавзолею вождя на Червоній площі в Москві [7]. 

Розкриття головного ідейного задуму музею призначалося експози¬ 
ції, послідовній демонстрації мовою експонатів етапів життя та діяль¬ 
ності вождя, переможної ходи ідей ленінізму. Вільний, не обтяжений 
перепонами простір кожного поверху, обумовив побудову експозиції та 
чітку організацію потоків відвідувачів. Стіни першого поверху вводно- 
го залу прикрашено серією гобеленів, що об’єднані темою „Ленінським 
шляхом до комунізму”: „Декрет про мир”, „Декрет про землю”, „Інду¬ 
стріалізація”, „Перемога-1945”, „Дружба народів” тощо. Однак через 
невеликий масштаб по відношенню до головної скульптури, пластич¬ 
них форм залу гобелени слабо „працюють” в єдиній композиції залу. 

В опорядженні інтер’єру застосовано сучасні й традиційні матеріа¬ 
ли: мармури, травертин, широка тама українських гранітів і мармурів, 
акмігран, фанеровані цінними породами дерева панелі, світлозахисне 
скло, анодований алюміній, бронза, синтетичні килимні матеріали різ¬ 
них кольорів і фактури. 

Велику увагу приділено впорядкуванню території: влаштовано сис¬ 
тему підпірних стін та каскадний фонтан, місця для відпочинку. За¬ 
стосовано сучасне інженерне обладнання, ескалатори, кондиціонери, 

систему акустичних пристроїв й 
світлотехнічних засобів, що дозво¬ 
ляють проводити весь комплекс 
громадських заходів. 

Зміна функціонального призна¬ 
чення (у зв’язку із здобуттям Укра¬ 
їною незалежності), не призвела до 
суттєвих змін розпланування будів¬ 
лі, котра формує північний бік Єв¬ 
ропейської площі. 

Численні музеї як важливий за¬ 
сіб ідейно-патріотичного вихован¬ 
ня створювалися по всій країні. 

Меморіальний музей Миколи Островського ІДЄОЛОГІЯ тоталітарної СИСТЄМИ ПрО- 

ум. Шепетівка Хмельницької обл. дукувала ЧИСЛЄННІ МІфи, ЯКІ Закар- 

Загальний вигляд 
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Музей Миколи Островського. Фрагмент Музей Миколи Островського. Інтер єр 

бовувалися в архітектурних спорудах, деякі з них були проектовані на 
високому професійному рівні. Серед них — меморіальний музей Мико¬ 
ли Островського у м. Шепетівка Хмельницької обл. (архітектори А. Іг- 
нащенко, В. Суслов, М. Гусєв; художники А. Гайдамака, Л. Коваленко, 
І. Скорубський. Премія Ленінського комсомолу у галузі літератури, 
мистецтва, журналістики і архітектури 1979 р.). 

Ядром виразної об’ємно-просторової композиції музею легендар¬ 
ного комсомольського письменника є підняте над землею на чотирьох 
пілонах величезне залізобетонне кільце, в якому розташована експо¬ 
зиція. Всередині пілонів — сходи та інженерні комунікації. Суцільна 
хвилеподібна зовнішня поверхня стін кільця, обличкована червоною 
смальтою, є втіленням образу розгорнутого стягу, що майорить у небі. 
Будівля має вікна лише на внутрішній площині кільця. Відкритий 
внутрішній двір з металопластикою, що зображує розгорнуту книгу, є 
складовою частішою об’ємно-просторової композиції музею. На мета¬ 
левих сторінках викарбувано назви літературних творів Миколи Ост¬ 
ровського. Рівень поверхні внутрішнього двору підвищено: під штуч¬ 
ним пагорбом розташовано вестибюль, гардероб, інженерно-технічні 
приміщення. Стіни пілонів обличковано тією самою бруківкою, що і 
поверхню площі: могутні опори ніби виростають з-під землі. 

В оформленні експозиції музею застосовано інсталяції з викорис¬ 
танням аутентичних предметів, що створює атмосферу буремних 1920-х. 
На фоні декоративного антуражу, виконаного на високому фаховому 
рівні, особливу роль відіграють справжні документи та реліквії. 

На містобудівному рівні споруда взаємодіє з пам’ятником Миколі 
Островському (1967 р., скульптор В. Зноба, архітектор І. Ланько). Ар- 
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хітектурний твір та скульптура сприймаються єдиною композицією. 
Фасад музею у вигл яді червоного прапора є яскравим фоном для скуль¬ 
птури і значно підсилює її естетичний вплив. 

Архітектурно-художнє рішення музею М. Островеького у Шепетів¬ 
ці є одним з кращих зразків синтезу мистецтв 1970-х років, оскільки 

у результаті творення архітектурної 


Палац культури „Україна”. Загальний вигляд 


Палац культури „Україна”. Інтер’єр 


споруди маємо унікальний резуль¬ 
тат. Внесок різних видів пластич¬ 
ного мистецтва „переплавлено” у 
новий продукт високої якості: ар¬ 
хітектурна форма водночас є і фор¬ 
мою скульптурною. 

Будівлі театрів та палаців культури 
- окремий напрям роботи архітекто¬ 
рів, в якому дозволялося здійснювати 
нововведення та дещо виходити за 
межі жорсткого нормування. Серед 
знакових об’єктів української архі¬ 
тектури — Палац культури „Україна” 
(1970, архітектори Є. Марінченко, 
П. Жиліцький; Державна премія 
Української РСР імені Т. Г. Шевчен¬ 
ка у галузі літератури, мистецтва і 
архітектури 1971 р.), який значно 
вплинув на розвиток вітчизняної ар¬ 
хітектури громадських будівель. 

Палац з гучним ім’ям незалеж¬ 
ної у майбутньому держави призна- 


Палац культури „Україна”. Інтер’єр 


Палац культури „Україна”. Інтер’єр 
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чався для проведення партійних з’їздів та конференцій, великих зборів 
та виступів художніх колективів. Важливе державне призначення під¬ 
креслено величністю і монументальністю споруди в забудові міської 
магістралі, котра є безпосереднім продовженням Хрещатика. 

Значну кількість різних за призначенням приміщень зібрано в єдину 
об’ємно-просторову композицію, яка, всупереч первісно заданій офі¬ 
ційності, відзначається рисами мальовничості та скульптурності. Ди¬ 
намічно увігнуте окреслення головного фасаду, відкрита тераса на рівні 
другого поверху створюють виразний образ, що став візитівкою Пала¬ 
цу „Україна”. Провідним архітектурним мотивом пластичного рішення 
основних площин фасадів є ритм вертикальних ребер, які рельєфно ви¬ 
ступають за лінію засклення, збагачуючи пластику стін грою світла і тіні. 
Центральним ядром і основою композиції Палацу є зал на 3800 глядачів, 
який вирішено амфітеатром з одним ярусом балкона і двома бічними 
ложами. П’ять променів проходів у повздовжньому напрямку та один у 
поперечному створюють сітку розподілу потоків глядачів. 

Глядачевий зал та понад триста обслуговуючих приміщень, які 
згуртовано навколо нього в декілька груп, становлять єдину об’ємно- 
планувальну структуру. Весь внутрішній простір Палацу з боку головно¬ 
го фасаду: вестибюлі, фойє, кулуари, буфети і банкетні зали, ескалатори 
і зручні відкриті сходи, призначений для глядачів. З боку південного фа¬ 
саду до залу примикають приміщення спецкомплексу, що забезпечують 
проведення з’їздів, урочистих зборів й симпозіумів. Навколо сценічної 
частини розміщено численні артистичні та адміністративні кімнати. 

Палац „Україна” є прикладом реалізації принципу розкриття і вза¬ 
ємопроникнення просторів у композиції інтер’єру, що притамано архі¬ 
тектурі 1960-х. Вестибюль з гардеробом, головні парадні сходи, бічні ку¬ 
луари, головне фойє партеру із зимовим садом, фойє балкона та верхній 
буфет-банкетний зал послідовно перетікають одне в одне, утворюючи 
єдиний внутрішній об’єм. Відчуття спільного простору посилюють ши¬ 
рокі відкриті сходи з великими вирізами у перекритті між двома фойє, 
які дозволяють охопити зором увесь інтер’єр з будь-яких точок. 

Активними засобами художньої виразності є матеріали оздоблення, 
фактура та характер обробки, кольорова гама. В інтер’єрі застосовано 
багату палітру порід природних декоративних каменів українських ро¬ 
довищ — мармуру, вапняків, гранітів. Вперше широко використано такі 
рідкісні за кольором і фактурою камені Закарпаття як голубий з біли¬ 
ми прожилками та сірувато-голубий туф з білими прожилками, а також 
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біло-сірий ліпарит, відомі на той час лише небагатьом місцевим жите¬ 
лям гірського краю та спеціалістам-геологам. Вперше в Україні задіяно 
казахстанський камінь-черепашник з півостріву Мангишлак (місця за¬ 
слання Тараса Шевченка). М’який світло-рожевий колір й своєрідна 
мереживна фактура каменю, порівняно нескладна технологія обробки 
та монтажу сприяли його подальшому масовому застосуванню. Палі¬ 
тра світлих, м’яких голубуватих та зеленкуватих тонів, біло-сірих, зо¬ 


лотистих та перламутрово-рожевих тонів природних каменів створила 
різноманітну кольорову гаму інтер’єру глядачевого комплексу. 

Зв’язок зовнішнього та внутрішного просторів Палацу „Україна” під¬ 
креслюють вільне розпланування ділянки, зелений сквер, система дорі¬ 
жок та підпірних стінок з циклопічним муруванням, парадними сходами 
та пандусами. Зв’язок підсилює великий стилобат з вільно закомпонова- 



Кримський музично-драматичний театр 
у Сімферополі. Загальний вигляд 



Кримський музично-драматичний театр 
у Сімферополі. Інтер’єр 


ним у ньому басейном-фонтаном та 
зеленим газоном з групою берізок, 
відкриті сходи та тераси, невеликий 
внутрішній дворик при артистично¬ 
му комплексі, який в теплу пору року 
є додатковим фойє просто неба. 

1960-1970-ті роки — період про¬ 
ектування театрів нового поколін¬ 
ня, що становили альтернативу суто 
класичним засадам, за якими буду¬ 
валася більшість театрів у післяво¬ 
єнні роки в Росії, а також в Україні 
(театри у Полтаві, Чернігові, Хер¬ 
соні, Маріуполі). Театр завжди є 
окрасою кожного міста, при його 
зведенні створюється або корінним 
чином реконструюється централь¬ 
на площа чи головна магістраль. 
Традиційним є осьове планування 
театру з послідовним розміщенням 
вестибюлю, фойє, залу для гляда¬ 
чів, сцени з обслуговуючими при¬ 
міщеннями. 

Зовсім інша містобудівельна си¬ 
туація склалася в Сімферополі, де на 
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центральній площі існувала чотириповерхова споруда обласних органі¬ 
зацій, зведена у 1950-ті роки. При проектуванні Кримського музично- 
драматичного театру було розроблено проект реконструкції площі; театр 
розміщено в умовах досить щільної забудови на відмітках значно ниж¬ 
чих, ніж адміністративна споруда (перепад рельєфу становить 4 метри). 

Особливості ділянки обумовили несиметричну композицію об’ємів з 
внутрішнім двориком, а головний фасад розвернуто у бік адміністративно¬ 
го будинку. Бічні фасади у вигляді монументальних колонад орієнтовано 
на центральний проспект Кірова і Севастопольську вулицю. З боку при¬ 
леглої площі організовано підходи до театру, касовий вестибюль і фойє. 

В опорядженні залу для глядачів (на 1000 місць) застосовано фане- 
ровку з дуба. В оздобленні вестибюлю — граніти українських родовищ. У 
фойє головною окрасою є щитовий паркет, виготовлений за авторськи¬ 
ми малюнками з деревини світлих порід ясена і клена, а геометричний 
орнамент зроблено у техніці інкрустації з червоного і чорного дерева. 
Для обл ицю вання стін використано вапняки кримських родовищ. 

Велику увагу приділено забезпеченню комфортної роботи акторів, 
для яких в рівні трьох поверхів передбачено окремі гримерні з санвуз¬ 
лами і шафами для зберігання костюмів і реквізиту. 

Музично-драматичний театр у Сімферополі, один з перших театрів 

нового покоління, що має вираз¬ 
ні й лаконічні форми,став віхою у 
розвитку архітектури України. 1978 
року авторський колектив відзначе¬ 
но Державною премією Української 
РСР у галузі літератури, мистецтва і 
архітектури ім. Т. Г. Шевченка (архі¬ 
тектори С. Афзанетдінова, В. Юдін; 
конструктор Е. Биков). 

Масове будівництво стаціо¬ 
нарних цирків у Радянському Союзі 
почалося у 1960-х роках. Першим 
в Україні було зведено цирк у Киє¬ 
ві (1960 р., архітектор В. Жуков). У 
київському цирку, створеному у пе¬ 
ріод докорінної зміни стилістичної 
спрямованості, втілено риси архі¬ 
тектури «на розпутті». Оригінальне 

Цирк у Дніпропетровську 
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конструктивне рішення купола з трапецієподібних залізобетонних еле¬ 
ментів не віддзеркалено в образному трактуванні будинку. Скутість і не¬ 
визначеність виявилися і в оформленні фасадів: автор вже не викорис¬ 
товував на повну потужність класичну спадщину, але ще не пропонував 
нові архітектурні форми. 

Принципово інший приклад — будівля цирку у Дніпропетровську 
(1980 р., архітектор П. Нірінберг, інженери В. Гопонков, А. Сігаєв), 
де вперше в країні застосовано шатрове покриття з збірних залізобе¬ 
тонних елементів. Форма, традиційна для цирків шапіто, відтворена у 
зміненому масштабі й іншому матеріалі. Лаконічний й виразний ар¬ 
хітектурний образ формує річковий фасад міста: цирк розташований 
на перетині Новомосковської траси і набережної Дніпра. Увечері, коли 
цирк запалює вогні, намет перетворюється на жерло вулкана. „Вулкан” 
гримить вертушками декоративних флюгерів, світлові, кольорові й шу¬ 
мові підсилюють циркову дію. 

Крім архітектурно-образних переваг, дніпропетровський цирк має 
низку конструктивно-технологічних нововведень. Уперше для цирків 
середніх розмірів рух глядачів і артистів повністю розділено (раніше ця 
умова виконувалася тільки для великих цирків місткістю понад 3 тис. 
глядачів). На рівні арени зроблено кільцевий обхід з чотирма виходами 
для артистів, що значно розширило сценічні можливості. Манеж має по¬ 
глиблення, що перекривається легкими зйомними плитами: арена може 
перетворюватися на басейн. Оркестрова площадка обладнана двопози- 
ційними висувними сходами шириною 5 м і довжиною 10 м, які вико¬ 
ристовуються для циркових парадів і служать естрадним помостом. Для 
артистів створено тренувальний зал з манежем. Уперше підвісна стеля 
змонтована з алюмінієвих профілів, що повторюють форму зовнішнього 
намету. Підвісна стеля набагато розширила можливості реалізації сце¬ 
нарних задумів. 

Окрема низка архітектурних творів — готелі, яких завжди не вистачало 
у містах України. Серед них — готельний комплекс „Градецький” у Черні¬ 
гові (архітектори В. Штолько, А. Грачова, О. Кабацький, В. Ральченко; ін¬ 
женер В. Слобода. Державна премія Української РСР імені Т. Г. Шевченка 
у галузі літератури, мистецтва і архітектури 1984 р.). 

Комплекс, розташований по вісі вулиці Леніна, завершує повоєнну 
забудову центру. Лаконічна об’ємно-просторова композиція побудо¬ 
вана на поєднанні вертикалі житлового блоку і горизонталі рестора¬ 
ну. Обидва об’єми з’єднані переходом, стилістично об’єднані характе- 
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Готель „Градецький” у Чернігові 

лі готелю влаштовано кафетерій 



Готель „Градецький”у Чернігові. Інтер’єр 

ром деталей, елементів і матеріалів. 
Функціонально-технологічне рі¬ 
шення відповідає вимогам готель¬ 
ного господарства. На першому 
поверсі розташовано вестибюль, 
гардероб, камера схову, перукарню 
і приміщення дирекції. На друго¬ 
му — адміністративно-господарчі і 
житлові приміщення, з третього по 
шістнадцятий поверхи — готельні 
номери. На експлуатованій покрів- 
а оглядовий майданчик, з якого роз¬ 


кривається панорама центральної частини міста й деснянські далі. 

Вокзали — окремий тип споруд, важливі будівлі на транспортних 
перехрестях, які призначені для обслуговування великих потоків паса¬ 
жирів. Це транспортні центри, ворота міст, тому будівлям намагалися 
надати певних індивідуальних рис. Унікальна ситуація склалася у Дні¬ 
пропетровську: залізничний, автобусний та річковий вокзал було збу¬ 
довано в одному місті і, тим самим, сформовано міцний транспортний 
вузол. Зосередження всіх транспортних служб у безпосередній близкос- 
ті дозволило мінімізувати потоки транзитних пасажирів, більш чітко 
функціонально зонувати міську територію. Територіальне об'єднання 
вокзалш всіх видів міжміського транспорту у Дніпропетровську — уні¬ 
кальний випадок в українській архітектурній практиці. 

Видатним твором вітчизняної архітектури є Річковий вокзал (архі¬ 
тектор В. Весшн, іїгженер А. Сігаєв), зведений у 1980-х роках. Вперше 


у будівній практиці вокзал споруджено над водою перпендикулярно 
до набережної. Спеціальний пірс, розрахований на прийом кораблів з 
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Річковий вокзал у Дніпропетровську 

двох сторін, значно збільшив пери¬ 
метр причалу. При цьому збережено 
найкоротші пішохідні зв'язки між 
пасажирськими приміщеннями й 
місцями посадки на річкові судна. 
Зустрічні пасажиропотоки чітко роз¬ 
межовані між собою у вертикальній 
площині. Пасажири, що прибува¬ 
ють, виходять на берег по відкрито¬ 
му нижньому переходу. Ті, що від¬ 
бувають, попадають на причал через 
зали чекання, які розташовані на верхніх поверхах. Враховано сезонний 
характер роботи будинку; виділено зони періодичного (під час навігації) 
й цілорічного використання. До другої зони належать кімнати відпочин¬ 
ку шіавскладу (що взимку перетворюються на готель), зала чекання (пе¬ 
ретворювана на танцювальний манданчик) й ресторан. Ця зона з'єднана 
з міською набережною системою відкритих сходів. 

Річковий річковий вокзал відрізняється оригінальним конструк¬ 
тивним рішенням. Спочатку було зведено кілька мостових прольо¬ 
тів, які створили враження про зведення нового моста через Дніпро. 
Потім до З3-метрових типових балок підвішено п'ять поверхів пере¬ 
криттів. І, по суті справи, три забудованих прольоти моста станов¬ 
лять конструктивну основу будівлі. Несучою конструкцією будинку є 



Річковий вокзал у Дніпропетровську. План 
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рамно-пов’язувальний залізобетонний каркас, що через кожні 22 м має 
ядра жорсткості; у верхній частині покладено попередньо напружені 
балки прольотом 33 м. До мостових балок на металевих підвісах при¬ 
кріплено збірні залізобетонні ригелі. Перекриття кожного поверху по 
всьому периметру розкріплено обв’язувальними балками. Створений у 
такий спосіб жорсткий диск приварено до ядер жорсткості. 

Паралельно вокзалу поперек ріки поставлено спеціальний пірс у 
вигляді відірваної від набережної вузької бетонної смуги. Для стійкості 
під час паводків і льодоходів пірс зверху навантажено масою будинку, 
що передає свою вагу через несучі опори. Одночасно пірс охороняє 
опори вокзалу від випадкових ушкоджень. 

У архітектурному вирішенні відчувається вплив засобів технічно¬ 
го дизайну: образ будинку асоціюється з формами річкових кораблів. 
Композиція обумовлена, перш за все, функціями та конструкцією. 
Проте автори не обмежилися лише утилітарними чинниками, а на¬ 
дали архітекторному образу будівлі рис палубних надбудов корабля. 
Сміливо обіграно конструктивну ідею підвіски багатоповерхового бу¬ 
динку до верхніх несучих балок по¬ 
криття. За допомогою скляних стін 
і відкритих прорізів усі пасажирські 
приміщення, з яких розкриваються 
мальовничі задніпровські панора¬ 
ми, об'єднано в єдину композицію. 
Основні приміщення візуально роз¬ 
чиняються у природному оточенні. 

Річковий вокзал, наскрізь про¬ 
низаний світлом і повітрям, на¬ 
чебто ширяє над рікою і разом з 
готелем «Вітрило», що також роз¬ 
ташовано у руслі Дніпра, утворює 
виразний архітектурний ансамбль 
— річкові ворота міста. 

Визначним твором української 
архітектури, що всіляко замовчу¬ 
вався у радянські часи та зазнав 
руйнівного тиску тоталітарної сис¬ 
теми, є Меморіальний комплекс на 
Байковій горі у Києві (проект 1967— 
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Зали Прощання та Стіна Пам’яті Стіна Пам’яті під бетоном 


1974, реалізація 1971-1982, архітектор А. Мілецький, художники- 
монументалісти А. Рибачук та В. Мельниченко). 

Цій роботі передував конкурс 1965 року на проект памятника у Ба¬ 
биному Яру. Саме у конкурсному проекті А. Мілецького на тему „Про¬ 
щання” вперше з’явився мотив підпірної стіни як головного елементу 
архітектурної композиції. Рух вздовж стіни підсилював переживання 
та усвідомлення трагедії. Тему Прощання, переходу із життя в небуття, 
талановито втілено у Київському меморіальному комплексі. Початок 
роботи покладено 1967 року рішенням Ради Міністрів УРСР щодо бу¬ 
дівництва крематорію. Завдання „побутового обслуговування населен¬ 
ня” автори перетворили у над-завдання й у творчому пошуку вийшли 
на розробку й реалізацію принципово іншого ставлення до людини, до 
утвердження значення та цінності людського життя, що було нівельо¬ 
вано двома Світовими війнами. 

Автори мали намір відійти від назви „крематорій”, котрий у свідо¬ 
мості людей асоціювався з концтаборами Другої світової війни. В осно¬ 
ві — зміна ставлення до смерті людини, запрошення до співчуття, до 
роздумів про час, про себе. Звідси — ідея Парка Пам яті, що складаєть¬ 
ся із Залів Прощання, двохсотметрової скульптурної Стіни Пам'яті та 
колумбарію у мальовничій пластиці ландшафтного парку. Цей масш¬ 
табний комплекс усією енергетикою скульптурної пластики мав чини¬ 
ти опір Смерті і гучно свідчити про безперервний рух Життя. 

Реалізація концепцій поховай ня-прощання з душею людини через 
Вогонь, Світло (білий колір вітрил Залів Прощання) та під переконли¬ 
вий гімн Життю (яскраві кольори Стіни Пам'яті) потребувала макси¬ 
мальної напруги творчих та фізичних сил авторів [8]. 

Перепад місцевості у 63 м обумовив появу підпірної стіни. Таким 
чином подалі від очей було заховано кремаційний корпус, який не 
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„працює” в об'ємній пластиці меморіалу. Підпірна стіна надала та¬ 
кож можливість звести тераси кургану. І, найголовніше, в результаті 
творчих роздумів та пошуків стала Стіною Памяті, іншою культурою 
вшанування тих, хто відійшлов у небуття. Влаштування персонального 
надгробку на клаптику землі компенсувалося Стіною монументальних 
рельєфів, де кожен міг знайти близькі та співзвучні до власної душі об¬ 
ставини та сюжети. 2500 квадратних метрів Стіни — це багатокольорові 
композиції, що мали віддзеркалюватися у воді Меморіального озера: 
«Чоловік та Жінка», «Кохання», «Дощ», «Веселка», «Зелений лист», 
«Творчість», «Прометей», «Людина, що піднімається з колін», «Ікар» та 
інші. Головний персонаж Віра — віра в те, що Життя перемагає Смерть. 
Стіна — це складна та унікальна інженерна конструкція завдовжки 213 
метрів, заввишки 14 метрів, що має 83 пілони. 

Стіна та Зали Прощання — єдиний композиційний задум. Одне 
без другого не існує, як немає життя без продовження. Оболонки За¬ 
лів відокремлено світлом та повітрям, вирішено як музичні акорди, як 
акценти, що символізують запони неба. Портали Залів заввишки 7 м 
символізують Вхід. Вхід лише один раз. Тому стулки завширшки 5 м 
розкриваються лише на 2,5 м так, щоб лише троє: один, якого несуть, 
та двоє, що несуть, могли пройти. Концентричні кола ритуальних залів 
— пластичний символ спіралі, тобто руху, що має здатність продовжу¬ 
ватися нескінченно як донизу, так і вгору. 

1982 року Стіні було винесено смертний вирок. Для того, щоб її „за¬ 
крити” треба було стільки ж бетону, як і для створення — 950 кубоме¬ 
трів, 500 самоскидів. Знищення відбувалося впродовж березня-травня 
1982-го. Тоталітарна система замовляла лише агітаційне монументальне 
мистецтво, яке стверджувало комуністичні ідеали. Пробудження відчут¬ 
тя людської гідності у момент особистого катарсису під час прощання з 
близькою людиною було небезпечним для підвалин радянської імперії. 

Юнна Моріц: „Стіна Пам'яті, яку було залито бетоном, на мій по¬ 
гляд, — видатний твір світового мистецтва й пронизлива подія нашої 
культурної історії. Ще напишуть про це книги й знімуть фільми; драма¬ 
тична доля цього монумента і його творців стане легендою. Стіну Пам’яті 
всі ми повинні, покликані, зобов'язані воскресити, віддати данину шани 
художникам за талант і мужність. Думаю, що нинішнє протверезіння від 
тиранічного гіпнозу є остання можливість і остання надія на порятунок 
культурних скарбів від бюрократів і невігласів, які нібито від імені наро¬ 
ду винищували кращі розуми й таланти” [Цит по: 8, с. 47]. 
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Юрій Ільєнко, кінорежисер: „У Стіни мені довелось побувати на¬ 
передодні варварського знищення. Сила враження від цього безпре¬ 
цедентного твору була настільки жагучою, очисною, всепоглинаючою, 
— на жаль, і сотої частки цього не відбивають фотографії <...>. Зали¬ 
ти бетоном мистецтво — це начебто як заливали розпеченим свинцем 


горло інакомислячим <...>. І здається мені, що духовна сила цього 
пам'ятника обернено пропорційна Силі бузувірства, над ним зчинено¬ 
го. Хай воскресне з мороку й німоти бетону Фешкс людського генія” 


[Цитпо: 8, с. 39]. 



Меморіал «Український державний 
музей історії 

Великої вітчизняної війни 1941-1945років». 
Загальний вигляд 



Меморіал «Український державний 
музей історії 

Великої вітчизняної війни 1941-1945років) 
Загальний вигляд 


Наприкінці 1970-х — на початку 
1980-х років тоталітарна система на- 
останок продемонструвала власну 
здатність надконцентрації зусиль з 
метою втілення ідеологічних засад 
відданості комуністичним ідеалам на 
прикладі «патріотичного виховання 
на бойових традиціях радянсько¬ 
го народу». Це увічнено в меморіалі 
«Український державний музей історії 
Великої вітчизняної війни 1941—1945 
років». Комплекс, що увірвався в іс¬ 
торичну панораму високих право¬ 
бережних київських пагорбів між 
Києво-Печерською лаврою та тери¬ 
торією Ботанічного саду АН Украї¬ 
ни, став апофеозом «брежнєвської» 
епохи. Знакове цьому підтверджен¬ 
ня — символ меморіалу, скульптура 
«Батьківщина- Мати». 

Відкриттю меморіалу у травні 
1981 року передував довгий шляхуві- 
ковічнення пам’яті незлічених жертв 
та героїв, трагічних подій та славет¬ 
них перемог у Другій світовій війні. 
Первісний ескіз комплексу належить 
скульптору Євгену Вучетичу, авто¬ 
ру відомих монументів у Трептов- 
парку та на Мамаєвому кургані, та 
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архітектору Євгенію Стамо. Після смерті Є. Вучетича (1974) керівництво 
новим авторським колективом здійснювали архітектор В. Єлізаров та 
скульптор В. Бородай. Концепцію генерального плану було змінено до¬ 
корінно. За початковим задумом головний вхід на територію меморіалу 
передбачався з боку Набережного шосе. Від парку ім. Примакова пан¬ 
дусами відвідувачі мали підніматися на верхню терасу пагорба, де у залі 
Слави, який увінчувала 70-метрова скульптура «Матері-Батьківпщни», 
огляд завершувався. Вздовж пандусів, по ходу руху екскурсантів пропо¬ 
нувалося розміщення експозицій. Зовнішні стіни мали стати маштабни- 
ми горельєфами, які добре б проглядалися з Дніпровської акваторії. 

За новою концепцією, яку й було реалізовано, вхід влаштовано з 
вул. Січневого повстання, повз Московські ворота Печерської фортеці. 
Широкою еспланадою відвідувачі підходять до галереї головного вхо¬ 
ду, виконаної у вигляді бліндажу з розірваним покриттям. «Бліндаж» 
з великих бетонних брил зі слідами деревяної опалубки поєднується 
з бронзовими скульптурними барельєфами, що символізують героїч¬ 
ну боротьбу народу: «Перші прикордонні бої», «Нескорені», «Героїчні 
підпільники», «Тил фронту». Пройшовший цей шлях, відвідувачі ви¬ 
ходять на відкритий простір. Далі — скульптурна композиція «Герої 
форсування Дніпра», алея міст-героїв, чаша «Вогонь Слави» і власне 
музей заввишки 40 метрів, який одночасно є п'єдесталом для великої 
(45 м) скульптури «Батьківщина-Мати». Основний об'єм центричного 
у плані, пятиповерхового музею знаходиться у масиві пагорба. 

Нижче меморіалу, на схилах від Києво-Печерської лаври до мосту 
ім. О. Є. Патона створено пейзажний парк (архітектори Ю. Полоскова, 
В. Ступаченко, А. та Т. Коврікови, В. Сегеда; інженер-дендролог А. Гребе- 
нюк), який логічно доповнює комплекс. Парк є популярним місцем для 
проведення виставок квітів, народних гулянь, ярмарок та фестивалів. 

Скульптура «Батьківщина-Мати», що зведена зусиллями великої 
кількості інституцій та фахівців, є унікальною інженерною спорудою і 
має власну історію створення. 

Микола Фещенко, один з авторів комплексу, свідчить про початко¬ 
вий задум: 

„80-метрова «Батьківщина-Мати» Вучетича виглядала занадто во¬ 
йовничою: руки з щитом і мечем спрямовані вперед у загрозливому 
жесті, та ще й повністю позолочена, під стать лаврським куполам. На 
рівні грудей вона переходила у квадратний пілон, з рельєфами дони¬ 
зу, які розкривали історію компартії. І рельєфи, і сама фігура виклика- 
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ли різні тлумачення. В результаті, вже у процесі роботи, на створення 
скульптури було оголошено конкурс. Серед запропонованих варіантів 
пам'ятаю солдата, жінку з дитиною на руках... Щербицкий хотів, щоб 
автором став не менш відомий скульптор, президент АМ СРСР Микола 
Томський. Той пропозиції не прийняв, делікатно мотивувавши відмову 
тим, що в Україні досить своїх видатних скульпторів, здатних чудово 
впоратися з цим завданням. І назвав Бородая” [Цит. по. 9, с. 15]. 

Василь Бородай, автор скульптури: „Наша «Батьківщина-Мати», за 
вигадками одного з хулителів, мовляв, «грізно дивиться з дніпровських 
круч на метушливе життя української столиці...» Неправда!.. Моя «жін¬ 
ка» — це Берегиня, вона захищає мир і нікому не загрожує. Вона типо¬ 
ва українка, я її з Галини Кальченко ліпив — прекрасного скульптора і 
чудової лю дин и, яка у розквіті молодих сил пішла з життя. 1 одежа у неї 
традиційна, українська. Я люблю цей твір: скульптура світла, націле¬ 
на у високе голубе небо, лаконічна, стилізована, без «шароварщини». 
Можливо, тому й не всіма сприймається... ’ [Цит. по: 10, с. 18]. 

Принципове вирішення конструкції скульптури полягає в тому, що 
скульптурна оболонка виконана тонкостінною, суцільнозварною із 
нержавіючої сталі. Несучий каркас у вигляді чотиригранної решітчас¬ 
тої призми із вуглецевої сталі, затиснутої в каркасі конусоподібного 
п’єдесталу, що є продовженням несучого каркасу споруди. П’єдестал 
являє собою просторову систему, що складається з десяти нахилених пі¬ 
лонів “Залу Слави”, що об’єднані перев’язями по периметру і двома го¬ 
ризонтальними дисками перекриттів в єдиний барабан, який сприймає 
вертикальні навантаження і вигнутий момент від скульптури. 

Основними навантаженнями на скульптуру є вертикальна — від 
власної ваги, і горизонтальна — від впливу вітру. Конструкції скуль¬ 
птури розраховані на максимальні вітрові впливи. Для визначення ві¬ 
трових навантажень на скульптуру складної форми і обрисів було про¬ 
ведено аеродинамічні дослідження. Випробовування дали можливість 
виявити величини зусиль, що діють на модель, котрі потім були пере¬ 
раховані для натуральних об’ємів споруди. 

Швидкому будівництву, високій якості робіт, забезпеченню надійної 
експлуатації об’єкта сприяла робота оперативної інженерної групи, яку 
було створено у складі видатних вітчизняних спеціалістів І нституту Ук- 
рпроектстальконструкція, Інституту електрозварювання ім. Є. О. Па- 
тона НАН України, УкрПКТІмонтажбуду, УкрДІІНТІЗу, Інституту за¬ 
гальної і неорганічної хімії НАН України та інших організацій. 
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Всі металоконструкції з вуглецевої сталі пофарбовано атмосферос¬ 
тійкими покриттями, поверхня з нержавіючої сталі оброблена електро¬ 
хімічним способом для ліквідації слідів зварювання і підвищення ко¬ 
розійної стійкості металу. 

На урочистому відкритті меморіалу 9 травня 1981 року червону 
стрічку перерізав автор „Малої землі”. Це був останній приїзд Леоніда 
Брежнєва до Києва: наступного року Генеральний секретар КПРС від¬ 
був у вічність. Закінчилася „брежнєвська” епоха в історії країни, яка 
залишила по собі величезну домінанту з різноманітними тлумачення¬ 
ми у правобережному силуеті Києва. 

Наслідки та висновки 

Архітектура України 1955-1985 років, як і попередніх етапів радянської 
доби, була заангажована комуністичною ідеологією, котра розбудовувала¬ 
ся в опозиції до капіталістичного способу життя на засадах ліїсвідації при¬ 
ватної власності на землю, нерухомість, засоби виробництва. „Вперше в 
історії з'явився великий замовник, що являє собою соціалістичне суспіль¬ 
ство. У його руках (а не в приватних) фінансування, <.. .> всі засоби вироб¬ 
ництва, у його руках чудова планова система (а не анархія) ведення всього 
народного господарства. У нас є Комуністична партія, у якої немає більш 
важливого завдання, ніж турбота про трудящих» [3, с. 15]. 

Серед першочергових наслідків — принципові зміни в архітек¬ 
турній діяльності. Архітектор, як лікар чи адвокат, перестав бути 
представником вільної професії, йому було відведено певне місце у 
проектно-будівельній „машині”. Архітектор став належати певному 
закладу: проектному чи науково-дослідному інституту, архітектурно- 
планувальному управлінню й повинен був виконувати функціональні 
обов'язки відповідно до посадових норм та інструкцій. Той, хто не ви¬ 
тримував тиску адміністративно-ієрархічної регламентації, реалізову¬ 
вав себе у конкурсах, „паперовій архітектурі”, звертався до дизайну, 
кіно, графіки, живопису тощо. 

Архітектор начебто отримав багато свободи: міг вільно оперувати 
величезними територіями державної землі, не узгоджувати проекти ні 
з історичною тканиною міста, ні зі споживачами. Не було ніякої по¬ 
треби працювати у „різних стилях”. Якщо у традиційній діяльності всі 
ці «обмеження» гарантують зв’язок архітектора з реальним життям, то 
відсутність звязків відчужує архітектора від самого життя. Архітектор 
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стає заручником величезної лабораторії, в якій вирощується фантом, 
що витісняє нормальне життя. 

Кожен архітектурний твір був частиною народногосподарського, міс¬ 
тобудівельного плану. Архітектура „замовлялася” з єдиного ідеологічно¬ 
го центру радянської системи. Значні роботи створювалися талановити¬ 
ми особистостями відповідно до офіїцйного замовлення. Проте їх імена 
називалися рідко, головним автором вказувалася Організація — певний 
проектний чи науково-дослідний інститут на чолі з директором. 

Проектування було підмінено розробкою проектно-кошторисної 
документації. Зміст роботи архітектора, по суті, полягає у проекту¬ 
ванні образів майбутнього: містобудівного утворення, будівлі тощо. 

І саме цей образ, що матеріалізується у креслениках, є проектом. 
Реалізація проекту має відбуватися завдяки технологічним проце¬ 
сам будівництва та інших видів виробництва. Проте у досліджува¬ 
ний період велика армія архітекторів численних проектних інсти¬ 
тутів була задіяна на розробці робочих креслень та кошторисів для 
будівельних організацій. Ця робота здійснювалася, по-перше, на 
засадах державних будівельних норм та правил (ДБН), по-друге, з 
обов'язковим урахуванням можливостей будівельних організацій. 
Питання „навіщо будуємо?” не обговорювалося, оскільки доміную¬ 
чою була ідеологія будівництва. 

Декілька разів офіційно проголошувалися та здійснювалися різкі змі¬ 
ни стильового напрямку архітектури. При цьому повністю заперечувався 
та відкидався попередній напрям. Якщо технічно легко можна вилучити 
з бібліотек книги, заховати або навіть знищити картини, кінофільми, за¬ 
боронити виконання музичних творів, то так поставитися до архітектур¬ 
них споруд неможливо. Після раптового, на повному ходу «зависання», 
архітектори мусили „перезапускати” професійну свідомість, миттєво 
здійснювати рефлексно змісту нової партійної вказівки. 

За кожною офіційною зміною стильового напряму стояли лише ко¬ 
ливання хиткої конструкції радянсько-комуністичної системи. Базо¬ 
ві засади професійної діяльності залишалися без змін: архітектор був 
гвинтиком величезної проектно-будівної машини, що працювала на 
одного-єдиного власника і замовника — державу. 

Період 1955-1985 років містить у собі дві епохи, назви яких складено 
з імен Генеральних секретарів. Перша — «хрущовська» відлига (1953 
1964 рр.), відзначена реабілітацією конструктивізму, поверненням до 
засад соціалістичної архітектури 1920-х років, бетонно-скляними фор- 
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мами архітектури. Це десятиліття — погляд на Захід, змагання ідеоло¬ 
гій, намагання «наздогнати та перегнати Америку». 

„Хрущовська відлига підірвала культурну самоізоляцію країни. Зно¬ 
ву прорубувалися вікна в Європу й у бік інших континентів. Серед но¬ 
вих вражень приваблювало те, що відповідало установкам на економіч¬ 
ність й аскетичность форми — насамперед, розумовий функціоналізм 
ФРН початку п'ятидесятих, шведський і фінський регіоналізм, скляні 
призми Міс ван дер Рое (справжню складність яких не було сприйня¬ 
то). У цих враженнях приваблювала не тільки художня свідомість про¬ 
стоти, але й принцип організації простору, що переборює розмежуван¬ 
ня частин, текучого, що розкривається зовні. 

Досвіду створення таких просторових систем надавало особливу ак¬ 
туальність нове відношення до простору, що встановилося з настанням 
космічної ери, коли ставала відчутної просторова безперервність світу. 
Її не без наївності намагалися перенести у простір інтер’єрів, міських 
кварталів з вільним розплануванням. Всупереч усьому, народжувалася 
нова естетика архітектури, нова образність. 

<...> Хрущов, який створював власний образ на викритті сталпгізму, 
у думках та діяльності залишався сталіністом, прихильником автори¬ 
тарних методів управління, при яких усі важелі керівництва повинні 
бути у вождя. Демонтувавши утопію часів сталінізму, він став насаджу¬ 
вати власну утопію „коммунізм до 1980 року”. У дотриманні зрівняль¬ 
них моделей часу воєнного комунізму, коли кожному забезпечується 
раціоналізований рівень мінімально необхідних благ, він бачив умову 
реалізацій ідеї. Такий принцип вимагав знеособленості середовища 
перебування „гвинтиків”, що обслуговують функціонування системи. 
Звідси й установка на тотальну стандартизаціїо, доведену до абсурду з 
точки зору економії й технології. Звідси — прагнення забудовувати ве¬ 
личезні території стандартними будинками одного-двох типів, скоро¬ 
чувати номенклатуру будівельних виробів, уніфікувати світ речей, що 
наповнює будинки” [11, с. 219-220]. 

Експеримент повністю ігнорував природні процеси життєдіяльнос¬ 
ті людини, а в багатьох випадках цілеспрямовано знищував традиційні 
засади життя народу. В масштабах усієї України це — знищення укра¬ 
їнського села, штучні голодомори. Експеримент масштабно зачепив 
природний ландшафт України. Створена система водосховищ, що на¬ 
низані вздовж течії ріки Дніпро, порушила екологічний баланс. Гігант¬ 
ські темпи індустріалізації військового комплексу вимагали великої 


136 


УКРАЇНСЬКА АРХІТЕКТУРА 1955-1985-х РОКІВ 


кількості робочих рук. Звідси — надзвичайні темпи зростання міського 
населення, що навіть вважалося за велике досягнення: «Невпізнанно 
змінилися міста Донецької, Запорізької, Дніпропетровської, Київської, 
Харківської й інших областей. До 1960 року на Україні близько 40 міст 
мало понад 60 тисяч чоловік населення, у той час як до 1917 р. їх було 
сім. Населення сотень нових міст СРСР перевищило 60 тис. чоловік. 
Для того, щоб кількість жителів досягла цифри 60 000, для більшості 
американських міст потрібно 100 років. Міста Радянського Союзу до¬ 
сягай цієї цифри за 20-25 років. За 45 років міське населення у нашій 
країні збільшилося більш ніж в 3,9 рази. І зараз становить приблиз¬ 
но половину всього населення країни. В Англії, наприклад, за період 
з 1860 р. по 1930 р., тобто за 70 років, міське населення збільшилося 
лише у два рази» [3, с. 14]. 

Статус міст змінився принципово. По-перше, міста стали державною 
власністю та втратили права самоуправління. По-друге, міста створю¬ 
валися при промисловості (містобудівній базі), та не вважалися само¬ 
стійною соціальною та господарською одиницею. По-третє, міста про¬ 
ектувалися за єди ним и нормами з загального центру. Генплан та інші 
документи затверджувалися центральними державними органами. 

Тим самим в межах радянського експерименту містам фактично було 
відмовлено у власних процесах розвитку. Місто вже не розглядалося як 
утворення, що живе по законам історії, а — як об'єкт, де має функціо¬ 
нувати промисловість, транспорт, соцкульпобут тощо. Слід зазначити, 
що план ГОЕЛРО мав на меті не лише будівництво електростанцій. У 
ньому вирішувалося питання перебудови всіх структур господарства 
країни. Навколо електростанцій мали створюватися «квітучі комуни» 
та формуватися нові соціальні та соціокультурні утворення. 

Наступна ідея — ТПК (територіально-промислових комплексів) 
зміцнила домінування промисловості (виробництва) над життям, пе¬ 
ретворила країну на єдиний завод та втілилася у нормах й інструкціях. 

Вимушений приплив сільского населення до міст призвів до екс¬ 
тенсивного зростання міських територій. Житлова забудова здійсню¬ 
валася на вільних, прилеглих до міст, ділянках, оскільки це були зручні 
полігони для розгортання дій будівельної індустрії. Історичні центри 
поступово втрачали функції зони активного життя міст та занепадали. 

Після 1955 року тоталітарна система продукувала нові міфи, що вті¬ 
лювалися засобами архітектури. „Нові міфи грунтувалися на принци¬ 
пах „зрівнялівки”, що забезпечувало раціональний рівень мінімальних 
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благ. У комплексі з доктриною „злиття націй”, а згодом „радянської 
людини”, це породжувало установку на безособове середовище існу¬ 
вання, тотальну стандартизацію та уніфікацію, яка завжди економічно 
та технічно обґрунтовувалася. Уніфікація стала однією із найважливі¬ 
ших рис соціалістичного стилю. Уніфікацію архітектури періоду ста¬ 
лінізму (за канонами класицизму) змінила більш рішуча бездуховна 
уніфікація на основі промислового стандарту. Уніфікація архітектури 
мала важливе ідеологічне значення, оскільки сприяла уніфікації сус¬ 
пільства, допомагала формувати „ідеальну” радянську людину, важли¬ 
вими рисами якої стали денаціоналізація, деіндивідуалізація, стерео¬ 
типність поведінки та мислення” [12, с. 9]. 

Відповідно до партійних настанов, що мали підкреслювати перева¬ 
ги соціалістичного способу життя, держава безкоштовно забезпечувала 
своїх громадян житлом, кожна сім’я мала право на окрему квартиру чи 
будинок. Власником усього житла залишалася держава. 

Друга епоха — «брежнєвська» (1964-1982), майже два десятиліття по¬ 
літичної та соціальної стагнації. Напрям на ліквідацію житлової пробле¬ 
ми за рахунок будівництва ве лик ої кількості масового індустріального 
житла шв идк о виявив негативні наслідки. На перше покоління масового 
житла, на індустріальне домобудування покладалися великі сподівання 
щодо появи нової естетики, демонстрації досягнень соціальної політики 
рівноправності всіх членів суспільства. Адже ритм уніфікованих елемен¬ 
тів на фасадах, за якими розміщувалися однакові квартири, сприймався 
саме як прояв соціальних переваг радянського суспільства. 

Поява великої кількості однакових п’ятиповерхівок з доволі не¬ 
зручними для життя квартирами, зведення яких не узгоджувалося з 
особливостями місцевостей, невдовзі обумовило появу нових проблем. 



Забудова прості. Перемога у Києві 
(фото 1982р.) 



Забудова вулиці 13-та лінія у Ворошиловграді 
(фото 1981 р.) 
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З одного боку — декларації щодо турботи про радянських людей, а з 
другого — жорстка типізіція та мінімізація витрат задля зручності до¬ 
мобудівного конвейєра. Дуже швидко сталася підміна: типізація та уні¬ 
фікація (засоби досягнення певної якості життєвого середовища) стала 
метою. Намагання швидко досягти успіхів у вирішенні житлової про¬ 
блеми призвели до деформації первинних намірів. По всій великій дер¬ 
жаві постали одноманітні житлові райони, які нікого не задовольняли, 
хоча, з другого боку, завдання відселення людей з підвалів та бараків у 
певній мірі було виконано. 

У подальшому пошуки вирішення проблеми здійснювалися у меж¬ 
ах зазначених концептуальних засад. Наступні покоління будинків вже 
мали краще розпланування, підвищену поверховість, повсякчас удо¬ 
сконалювалися конструктивно-технологічні рішення. Блок-секційний 
метод типового проектування надавав змогу дещо урізноманювати міс¬ 
тобудівний простір. 

Наприкінці 1970-х — на початку 1980-х років територіальний роз¬ 
виток міст здійснювався, відповідно до генеральних планів, за рахунок 
забудови нових житлових районів на вільних територіях. Завдяки ін¬ 
женерній підготовці територій, намиву заплав, активно освоювалися 
ділянки, які раніше вважалися непридатними для будівництва. Так, у 
Києві, Дніпропетровську, Запоріжжі, Черкасах були сформовані нові 
великі житлові райони на намивних землях у заплаві р. Дніпро. 

Майже відразу стали відчутними диспропорції розвитку окремих 
містобудівних структур: житлове будівництво значно випереджало 
розвиток транспортної інфраструктури, громадських центрів. Велика 
кількість розпочатих будівництвом та незавершених будівель постала 
на теренах українських міст та сіл. 

Незважаючи на те, що кількість типових проектів невпинно зрос¬ 
тала, збільшувалися обсяги будівництва, гострота житлової проблеми 
не зменшувалася. Механізм житлової політики держави працював на 
збільшення квадратних метрів загальної площі, а не на забезпечення 
житлом сімей різних типів. Соціологічні дослідження до уваги не бра¬ 
лися; житло розраховувалося на абстрактного споживача і реально ні¬ 
кого не влаштовувало. 

Країна існувала в умовах «подвійного стандарту»: один — для масо¬ 
вого будівництва, другий — для представницьких будівель, своєрідних 
«екранів», що маскували цизьку якість житла більшості громадян. Про¬ 
голошені партією і урядом принципи суперечили дійсності, житлова 
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криза загострювалася, у суспільстві накопичувалися негативні наслід¬ 
ки. Над-централізовані проектно-будівельні системи поглинали вели¬ 
чезні матеріальні ресурси. У 1980-х роках можливості централізованої 
системи управління розвитком населених місць остаточно вичерпали¬ 
ся. Нагальним завданням стала розробка та впровадження методології 
регіонального проектування, тобто перехід до нормального, повно¬ 
цінного проектування на місцях. Регіональний підхід передбачає ви¬ 
бір об'єкта та методів типізації, а також засобів будівництва, виходячи 
з конкретних умов кожного локального історично сформованого ре¬ 
гіону [13] Після проголошення незалежності України реальні процеси 
проектування та будівництва пішли по декількох напрямах. 

Якість та нова естетика архітектури. Низька якість будівельно- 
монтажних й, особливо, оздоблювальних робіт супроводжувала ар¬ 
хітектуру України впродовж усієї радянської доби. Відповідно до по¬ 
ложення, авторський нагляд повинен був здійснюватися на об'єктах, 
вартість яких становила 5 млн. рублів. Масове житлове та громадське 
будівництво було позбавлене авторського та технічного нагляду. Декла¬ 
роване стремління до правдивості, гармонійності розвитку радянської 
архітектури дискредитувалося поганою якістю будівництва. 

Низька якість була у всьому: у виготовлених заводським способом 
виробах, з яких монтувалися будинки, санітарно-технічних приладів, 
матеріалів для оздоблення тощо. Повсюди порушувалася технологічна 
послідовність будівельного виробництва. Низька якість будівельних ро¬ 
біт обумовлювала значні експлуатаційні перевитрати на позапланові ре¬ 
монти, перевитрати тепла тощо. Численні партійно-урядові постанови 
щодо покращення якості та зниження вартості будівництва виявлялися 
безрезультатними. Радянський експеримент засвідчив, що замовник і 
виконавець в одній особі (державі) та якість — поняття несумісні. 

Одноманітність й невиразність масової забудови наприкінці 1970-х 
— на початку 1980-х років актуалізувала завдання підвищення художніх 
та естетичних якостей архітектури. Ця тема широко обговорювалася у 
професійній пресі, на численних нарадах, конференціях. В умовах об¬ 
межених можливостей архітектори намагалися розробляти методики 
та прийоми збільшення варіативності композицій фасадів, вишукувати 
в нетрях індустріальної домобудівної системи можливі резерви з метою 
надання забудові художньої виразності [наприклад, 14]. Пошукирішень 
фасадних площин (пластика та ритм балконів, еркерів, лоджій), акцен¬ 
тування вхідних груп, цокольного поверху та верхніх частин будинків 
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— ось перелік можливостей зодчих. Домінування індустріального до¬ 
мобудування призвело до реалізації на теренах всієї України декількох 
розпланувальних схем, що сприймалися цілісно лише на креслениках. 
При цьому було повністю втрачено структуру двору — важливого еле¬ 
менту соціально-духовного життя мешканців міста. 

Синтез мистецтв. Архітектура, яка організує зовнішній та вну¬ 
трішній простори, завжди виконує роль основи синтезу просторово- 
пластичних мистецтв. Монументально-декоративне мистецтво, зі 
свого боку, є важливою складовою архітектури із власними законами 
формотворення. Зміна напряму розвитку архітектури з другої полови¬ 
ни 1950-х років обумовила пошук нових стильових засад просторових 
мистецтв. На думку вітчизняних дослідників Н. Вєлії’оцької, О. Жиз- 
дрінської та М. Коломійця архітектори та художники України за добу 
радянського експерименту пройшли шлях «від аплікаційного прикра¬ 
шання до структурно-виразного рішення; від емоції, яку породжує 
мистецтво, до органічної архітектурно-художньої цілісності» [15, с. 6]. 
По суті, зміни полягали у переході від інтерпретації архітектури як об¬ 
меженого простору до розуміння архітектурного простору, що створю¬ 
ється окремими об’ємами і сприймається з усіх сторін. Нова концеп¬ 
ція єдиного простору, шо має здатність перетікати зсередини назовні, 
з’єднувати природний ландшафт з інтер’єром, стала підгрунтям для 
творів просторово-пластичних мистецтв. Пошуки здійснювалися щодо 
ритмізації, масштабного модулювання простору. Перша, на межі 1950- 
х-1960-х років, стилістична перебудова свідчила про увагу митців до 
взаємозв’язку предмета з простором. Звідси — монументальність та ла¬ 
конізм форми, її постановка на ділянці з певними ландшафтними осо¬ 
бливостями, підкреслений натуралізм природного матеріалу тощо. 

Функціональність, конструктивність, лаконізм та раціональність 
форми — саме ці провідні стилеутворюючі чинники, що проголошу¬ 
валися архітектурою, стали програмними для інших видів пластичних 
мистецтв. У творах монументального мистецтва вплив цих чинників 
виявився у багатовимірності об’ємної пластики, у динамічних консоль¬ 
них формах скульптурних композицій, у запроектованих конкретних 
характеристиках середовища, для якого призначався твір, тощо. Деко¬ 
ративне мистецтво значно сприяло пластичній інтерпретації простору. 
Активне використання кераміки, наприклад, підкреслювало єдність 
природного та штучно створеного середовища. Ці процеси обумовили 
двосторонні зв’язки: пластичні мистецтва значно вплинули на архітек- 
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турне формоутворення, яскравим прикладом чого став «п’ятий» фасад 
— архітектура ландшафту. 

У 1960-х роках за участю архітекторів під назвою «технічна естети¬ 
ка» відбулося відродження дизайну (після 1920-х років). На першому 
етапі дизайн формується на тих саме засадах функціональності, кон¬ 
структивності, індустріальності. У 1970—1980-х роках посилюються 
його зв’язки з ужитковими та станковими видами мистецтв. 

Виразні та дієві засоби монументально-декоративного мистецтва 
використовувалися, по-перше, з метою пропаганди та зміцнення іде¬ 
ології комуністичного будівництва. По друге, — як засіб вирішен¬ 
ня проблеми одноманітності масової індустріальної забудови. Твори 
монументально-декоративного мистецтва у міському середовищі ви¬ 
конували декілька функцій: ідейно-змістовні, знаково-інформаційні, 
просторово-орієнтаційні та декоративні [15]. 

Відповідний ідейний зміст надавався громадським будівлям — 
театрам, будинкам культури, музеям, бібліотекам, школам, лікар¬ 
ням, заводам і фабрикам, вокзалам і станціям метрополітену. Фаса¬ 
ди та інтер’єри численних будівель прикрашалися монументальними 
образно-пластичними композиціями. Основні ідеї, що втілювалися 
засобами монументального мистецтва, можна об’єднати у дві провідні 
теми, яким підпорядковувалась творчість художників: «Соціалістичне 
будівництво» та «Героїзм народу». Третьою, прихованою, але повсякчас 
реалізованою, була тема «Влада». У центрі кожного міста обов’язково 
стояв пам’ятник вождю світового пролетаріату В. І. Леніну. Крім того, 
поява на центральних площах міст числених монументів-ансамблів на 
честь проголошення радянської влади в Україні свідчила про партій¬ 
не хвилювання щодо посилення комуністичних ідеалів, вплив яких 
добігав кінця. Серед них — монумент на площі Радянської України у 
Харкові (1980; скульптори В. Агібалов, Я. Рик, М. Овсянін; архітекто¬ 
ри І. Алфьоров, Е. Черкасов, А. Максименко), пам’ятник на честь Гор- 
лівського повстання 1905 року (1982; скульптор Є. Горбань, архітектор 
С. Миргородський) та багато інших. 

Соціалістичному будівництву мали підпорядковуватися «вічні» теми 
монументального мистецтва, такі як: людина, людина та природа, ро¬ 
дина, праця, дружба народів, технічний прогрес тощо. 

На межі 1960-1970-х років провідною моделлю синтезу мистецтв у 
містобудівному масштабі, зразком нових культурних ландшафтів ста¬ 
ли меморіальні комплекси. В Україні поява значної кількості меморі- 
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алів припадає на 1970-1980-ті роки. Відродження засобами пластич¬ 
них мистецтв трагедійної теми, перетворення її на тему увіковічнення 
пам’яті героїв, стало поштовхом до створення нової форми поєднання 
архітектури, скульптури та документальної події. Меморіальні комп¬ 
лекси як асоціативно виразні пластичні архітектурні простори, спо¬ 
внені конструктивною скульптурною формою, постали у Житомирі, 
Хмельницьку, Полтаві, Севастополі, Кіровограді, Одесі, Краснодоні, 
Донецьку, Харкові, Києві та багатьох інших містах. 

Національна своєрідність в архітектурі України. Оспівування національ¬ 
ної своєрідності в архітектурі — особливий приклад абсурду в умовах екс¬ 
перименту, метою якого було створення єдиного великого радянського 
народу, суспільства, позбавленого будь-яких рис національної самосві¬ 
домості. Радянська архітектура мала стати середовищем для формування 
та функціонування інтернаціональної культури. Тому питання про націо¬ 
нальну своєрідність в архітектурі взагалі не повинні були виникати. Про¬ 
те, враховуючи «поступовість» руху до зазначеної мети, тема національної 
своєрідності в архітектурі офіційно і формально декларувалася. Існування 
у межах радянської імперії різних націй та народностей було реальністю, 
нехтувати якою було неможливо. Звідси — імператив радянської ідеології 
щодо архітектури (у межах ідеї загальної інтернаціоналізації суспільства), 
соціалістична за змістом, національна за формою. 

На думку дослідника К. Бальяна, ця суперечлива теза, що нівелю¬ 
вала цілісність змісту та форми, була хитрою витівкою, яку використо¬ 
вувала ідеологія [1]. Суть її полягала у тому, щоб унеможливити віль¬ 
ний розвиток глибинних національних процесів, що грунтуються на 
єдності змісту та форми й сприяють розвитку національних культур. 
«Національне» стало декорацією. До споруди як до тіла, в якому зосе¬ 
реджувалася функція (тобто зміст), приставлялася декорація форма 
(той чи інший умовний знак традиції). Псевд©національний «соціаліс¬ 
тичний реалізм» надавав широкі можливості для декорування націо¬ 
нального. А насправді знищувалися особистості національних культур, 
викорінювалися національні ідеї та пам’ять, руйнувалися пам’ятки й 
репресувалися народи. У хрущовську «відлигу» ці тенденції ослабшали, 
проте під гаслами прагматичного технократизму щодо середовища та 
культури виявилися надзвичайно руйнівними, оскільки величезні те¬ 
риторії було перетворено на одноманітні регіони. Національні тради¬ 
ції в архітектурі були приречені, оскільки суперечили комуністичному 
(інтернаціональному). 
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На початку XX ст. в Україні у складних історичних умовах народжу¬ 
вався національний архітектурний стиль, який досі не має усталеної 
назви. Маємо варіанти: „южнорусский”; „малорусский”; український 
народний стиль; український (неоукраїнський) стиль (за В. Є. Ясієви- 
чем); український архітектурний модерн (за В. В. Чепеликом). На по¬ 
чатку радянського експерименту цей унікальний напрям розвитку ар¬ 
хітектури, в якому втілювалася ментальність нашого народу, обірвався. 
Дивовижним чином на заасфальтованому цвинтарі українського наці¬ 
ональної архітектури проростали окремі його «паростки». Серед най¬ 
більш яскравих — Меморіальний музей Т. Г. Шевченка у Каневі (1936, 
архітектори В. Кричевський, П. Костирко), павільйони України на 
ВДНГу Москві (1936,1939,1948—1954, архітектор О. Тацій). Особливий 
підйом пошуків самобутньої архітектури України — повоєнна відбудова 
Хрещатика (1944 — поч. 1950-х, архітектори О. Власов, А. Доброволь- 
ський, О. Малиновський, В. Єлізаров, Б. Приймак, О. Заваров та інші). 
За короткий проміжок часу створено єдиний архітектурний ансамбль 
завдовжки 1200 метрів, дійсно українське обличчя столиці. Кераміч¬ 
ний одяг Хрещатика вкотре продемонстрував величезні архітектурні та 
конструктивні можливості кераміки, — матеріалу, притаманного Укра¬ 
їні, яка має чудові глини та давні традиції цегляних заводів. Будівлі з 
ознаками національної своєрідності як відголос переможної ходи ке¬ 
рамічного сюжету Хрещатика з’явилися й в інших містах — Луганську, 
Харкові, Миргороді. В результаті «усунення надмірностей» в архітекту¬ 
рі після 1955 року конструктивний та пластичний потенціал кераміки 
було редуковано до «білого кабанчика» — матеріалу для облицювання 
фасадів, та декоративного застосування в інтер’єрі. 

Проте після 1955 року на теренах міст України здійснювалися спро¬ 
би модернізувати національний стиль та реалізовувати будівництвом в 




Метро „Хрещатик”у Києві. Загальний вигляд, інтер’єр 
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Кафе „Полтава” 




індустріальних умовах, прикладом 
чого є творчість відомого україн¬ 
ського архітектора Анатолія Добро- 
вольського. Проектуючи лаконічні 
форми аеропорта «Бориспіль», кі¬ 
нотеатру «Україна», станції метро 
«Хрещатик» та «Більшовик» у Ки¬ 
єві, архітектор широко використо¬ 
вує інструментарій національного 
мистецтва — колір, кераміку, ві¬ 
траж. Найбільш виразні його робо¬ 
ти в українському стилі — рестора¬ 
ни «Полтава», «Курені» та «Вітряк» 

[ (1960-ті роки). Ці ресторани стали 
зразками нової типології, шо ши¬ 
роко застосовується у сучасних від¬ 
критих рестораціях. Оригінальним 




Ресторан „Курені” 


Будинок Художника у Києві. Проект 
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прикладом також є київський Будинок художника (1970-ті роки), ви¬ 
разний художній ряд якого нагадує українську вишиванку. 

У 1970—1980-х роках формологічні та поліхромічні елементи націо¬ 
нальної культури різних регіонів України досить широко застосовува¬ 
лися при декоруванні екстер’єру та інтер’єру громадських будівель та 
споруд. Це була велика умовна гра у «національну своєрідність», в якій 
провідну роль відігравали твори декоративного мистецтва (розписи, 
панно, керамічні вставки, декоративні композиції, гобелени, вітражі 
тощо), серед яких досить багато талановитих творів. 

Пам’ять про власний національний стиль жевріла у свідомості ар¬ 
хітекторів. Відроджена у 1950-1960-х роках, після буревію Другої сві¬ 
тової, будівля Полтавського земства (1903, архітектор В. Кричевський) 
наочно свідчила про значний прорив вітчизняних зодчих на початку 
XX ст. Об’єктом-нагадуванням про стиль, що не отримав природнього 
розвитку на рідному для нього грунті, постав Театр ляльок (1983, архі¬ 
тектор Ю. Добровольський) у Полтаві [ 16]. В умовах значних обмежень 
(на наявних фундаментах нездійсненого проекту) необхідно було зна¬ 
йти індивідуальне рішення театральної будівлі в історичному середови¬ 
щі міста. Ситуація виявилася аналогічною року 1903-му, коли будівля 
Земства, перлина українського стилю, була запроектована та реалізо¬ 
вана будівництвом на ренесансних підмурках попереднього проекту 
архітектора О. Ширшова. 

Архітектору Юрію Добровольському вдалося вирішити завдання об¬ 
меженими засобами, не цитуючи мотиви трапеційних вікон, високих 
башт з наметовими верхами та барвистої майолікової орнаментики. Це 
начебто матеріалізований ескіз-клаузура на тему українського стилю з 
чіткою конструкцією, крупними елементами екстер’єру та інтер’єру, 
розвиненими віконними та дверними отворами, невичерпним потен¬ 
ціалом чистих фасадних площин. 

Ставлення до історико-культурної 
спадщини — окремий аспект розгля¬ 
ду проявів наслідків експерименту 
радянської доби. Спадщина повертає 
людину до глибинних засад існуван¬ 
ня, з’єднує з ідеалами та традиціями 
предків, і цим несе у собі загрозу іс¬ 
нуванню комуністичної ідеології. 
«Турбота» держави про збереження 

Театр Ляльок у Полтаві. Загальний вигляд. 
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історико-культурної спадщини офіційно проголошувалася повсякчас, 
щодо цього видавалися відповідні партійні постанови. Насправді „замов¬ 
ника”— державу, яка формувала уніфікованого громадянина — „радянську 
людину”, — спадщина обтяжувала. Тому ставлення до неї було подвійним: 
проголошувалася загальна державна турбота, а за залишковим принци¬ 
пом зберігалося лише те, що особливо не загрожувало існуванню системи. 
Більшість об’єктів архітектурної старовини було збережено винятково за¬ 
вдяки самовідданим зусиллям фахівців — дослідників, реставраторів. 

Архітектура України 1955-1985 років реалізувала ідеологію тоталі¬ 
тарної держави, в якій був забороненим прояв особистого, індивіду¬ 
ального. Створення типового, одноманітного середовища на теренах 
усіх міст та селищ, руйнування індивідуального, локалізація проявів 
національної самосвідомості — на цих засадах моделювався життєвий 
простір системи. У 1980-х роках великий соціальний експеримент дій¬ 
шов до межі, остаточно вичерпавши власний міфологічний потенціал. 
Практичні результати, реальний зміст містобудування й архітектури 
радянської доби виявилися прямо протилежними тому, що проголо¬ 
шувалося у програмах «нового соціалістичного» будівництва. Однома¬ 
нітність забудови міст, спрощені форми типових громадських та жит¬ 
лових будівель, нехтування історичним середовищем тощо обумовили 
суспільний та професійний рух щодо необхідності перебудови систем 
проектування, державного управління архітектурним процесом, враху¬ 
вання історико-культурної спадщини. 

В опоз ицію централізації з 1980-х років все більш відчутними стають 
тенденції до децентралізації, однією з форм якої є регіоналізація. Регіона- 
лізація засвідчила про себе активізацією суспільного руху за збереження 
природних ландшафтів та історичної забудови. У професійних колах на¬ 
була поширення ідеологія збереження історико-архітектурної спадщини, 
відтворення професійних традицій, гармонізації нової та старої забудови. 
Почали окреслюватися межі регіональних архітектурних шкіл, здійснюва¬ 
тися передпроектні дослідження, спрямовані на виявлення особливостей 
конкретних населених місць. Місцева влада розпочала практику замовлень 
наукових досліджень, запрошень експергів-консультантів з питань містобу¬ 
дування й архітектури, організації та проведення конкурсів. Межа 1980-х - 
1990-х років виявилася історичним тлом гострого зіткнення централізації і 
регіоналізації, що й обумовило появу значної кількості нових проблем. 
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УКРАЇНСЬКИЙ ЖИВОПИС КІНЦЯ 
1950-х - ПОЧАТКУ 1990-х РОКІВ 


Сьогодні ми сприймаємо і оцінюємо український живопис вже погля¬ 
дом із третього тисячоліття. Вимоги, що ставились до художнього проце¬ 
су ще наприкінці 1980-х рр., виключно під ідеологічним пресінгом, в наші 
дні вже є застарілими, і акценти у далеко неоднозначному процесі розвитку 
українського малярства разюче змістились. Вагомим здобутком визначаєть¬ 
ся доробок колишніх нонконформістів, митців нерідко нелегкої долі, які у 
присмеркових 1970-1980 рр. в умовах політичної стагнації і застою творили 
живопис, що став справжньою історією мистецтва. На мистецькому подіумі 
колишніх грандів, важку ходу яких супроводжував брязкіт орденів, медалей, 
лауреатських значків, змінили по-справжньому талановиті особистості, які 
розкуто, оригінально і творчо увійшли в сучасний культурний процес. 

В умовній періодизації українського живопису другої половини XX 
ст., що співпадає із значними етапами історичного поступу нашої куль¬ 
тури, розрізняємо два значних часових проміжка, визначені як політич¬ 
ними ситуаціями в країні, так і помітними зрушеннями вже в суто ху¬ 
дожніх процесах. Перший період охоплює український живопис кінця 
1950-х — середини 1980-х рр., другий — середини 1980-х — 1990-х рр. 
При цьому, кожен із цих періодів вміщує досить відчутні градації змін 
характеру мистецтва, його завдань, уподобань, методів. 

В першому періоді переломні 1950-і рр. підготували вражаюче і на 
сьогодні піднесення шістдесятників. Щоправда, у 1970-х рр. художни¬ 
ки вже були захоплені новими творчими ідеями, а з іншого боку, полі¬ 
тична ситуація, спрямована на подальше ствердження комуністичного 
режиму, постійно диктувала митцям свої вимоги. 

Період зламу 1970—1980-х рр., аж до середини 1980-х, вражає своїми 
протиріччями і гранично альтернативними тенденціями: від тяжіння 
до традиційно усталених за радянські часи художніх зразків до найсмі- 
ливіших пошуків нових форм мистецького діалогу з дійсністю. 
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І все ж, протягом майже трьох десятиліть існував принциповий 
взаємозв’язок художніх явищ, що отримали розвиток всупереч різним 
ідеологічним і політичним догмам і перепонам соціалістичного устрою, 
що дає нам право об’єднати в ціле різний і суперечливий перебіг мис¬ 
тецького життя цих років. 

Натомість, наступний, хоча і менший за часом період кінця 1980-х 
— 1990-х рр. є безумовно новим і його ознаки вже продиктовані гло¬ 
бальними зрушеннями в національній самосвідомості і початком за¬ 
своєння ідеї державності. 

Художні процеси цього періоду, хоча й загальмовані економічними 
негараздами і політичною нестабільністю, все ж визрівають в життєдай¬ 
ній атмосфері творчого плюралізму і представляють досить відокремле¬ 
ний культурний зріз, позначений появою нової творчої проблематики, 
швидкоплинною зміною художніх імпульсів, пристрастей, уподобань, 
і, врешті, природним прагненням залучити український станковізм до 
світового контексту. 

Однак, оцінювати живопис 1990-х рр. — означає характеризувати 
предмет в стадії становлення. Аналізувати процеси, що тривають на 
наших очах”, є завданням не просто складним, але в чомусь навіть на¬ 
уково не зовсім коректним. В подальших міркуваннях на цю тему ми 
будемо говорити лише про ті чи інші загальні творчі тенденції, про 
продовження вже усталених, або витоки нових, по можливості оми¬ 
наючи аналітичну деталізацію творчості і зупиняючи увагу на доробку 
найбільш примітних і яскравих, на наш погляд, особистостей. 


Український живопис кінця 
1950-х — першої половини 1980-х років 

Щоб скласти об’єктивну картину мистецького життя в Україні часів 
хрущовсько-брежнівського режиму, слід пригадати обставини, в яких 
воно формувалося. Це, насамперед, повна ізольованість митців вітчизня¬ 
ного мистецтва загалом від тогочасних європейських і світових художніх 
процесів. Майже повна відсутність будь-якої мистецької інформації. 

По-друге, штучно перерваний ланцюг спадкових зв’язків з традиція¬ 
ми вітчизняного авангарду початку століття віддалив із національної сві¬ 
домості значні здобутки цього періоду. Українське авангардне мистецтво 
краще знали на Заході, ніж у власній країні. Знали, завдяки художникам, 
які емігрували і працювали у Відні, Берліні, Парижі, завдяки виставкам 
О. Екстер, Д. Бурлюка, К. Малевича й інших, про які розголос ширився 
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по всій Європі. Однак, що знали на Заході, приміром, про О. Богомазова, 
який помер напередодні розгулу сталінських репресій, або про В. Єрми- 
лова, який послідовно відстоював свої конструктивістські авангардні по¬ 
зиції? Не знали про них і в Україні 1950- 1960-х рр., оскільки імена тих, хто 
не вписувався в прокрустове ложе соцреалізму, здавалось, навічно вилуча¬ 
лися з мистецького і наукового обігу. Український авангард був практично 
незнаним для тих, хто прийшов в мистецтво в повоєнні роки. 

По-третє, ідеологічні засади тоталітарної епохи одних розбещувати, 
інших карали. Не йдеться про повторення масових репресій 1930-х рр., 
коли українська інтелегенція планомірно знищувалась в тюрмах і гула- 
гах — згадаймо трагічну долю бойчукістів. Однак, важкий ідеологічний 
тиск на мистецтво продовжувався. Важелів для цього було достатньо. 
Виключення із Спілки художників, позбавлення, тим самим, засобів для 
існування, відсторонення від замовлень в системі Художнього Фонду, 
заборона персональних виставок, тобто ізоляція від конче необхідного 
митцеві спілкування із глядачем. До того ж, суспільні форми осуду — 
партійні догани, нищівна критика в пресі, лайливі ярлики “формаліст” і 
т.п. морально і фізично нищили творчий потенціал української нації. 

Друга половина 1950-х — початок 1960-х рр. виокремлює принципово 
новий період у цій ситуації. Після виступу М. Хрущова на XX з’їзді КПРС 
і критики культу особи в суспільній свідомості починають відбуватися 
разючи зміни. Зламались уявлення про недосяжність і непогрішимість 
політичного Олімпу, його ідеологічних доктрин. Соціалістичний реалізм 
— єдиний метод радянського мистецтва — поступово починає втрачати 
свою монополію, і творча інтелігенція досить швидко повірила в можли¬ 
вість політичної “відлиги” і стилістичної свободи. В середовищі україн¬ 
ських художників виокремлюється потужна група повоєнного покоління 
митців, творчість яких за стилістикою мала досить радикальний характер. 
Саме в цей час в структурі Спілки художників була порушена ієрархія сек¬ 
цій, і чимало досягнень українського живопису тих років були пов’язані 
не лише з творчим доробком живописців-станковистів, але й графіків, ху¬ 
дожників книги, монументалістів. На відміну від московської “тусовки”, 
українське художньє середовище не залишало навіть напівофіційної ніші 
для існування художника-нонконформіста, оскільки лише робота в дер¬ 
жавних установах, періодичні офіційні замовлення надавали необхідне 
для проживання матеріальне забеспечення. Не було в Україні працівників 
посольств Заходу і СІНА, не було акредитованих зарубіжних журналістів, 
які, хоч і за низькою ціною, але все ж купували твори сучасних авангар- 


152 



УКРАЇНСЬКИЙ ЖИВОП ИС КІНЦЯ 1950-х — ПОЧАТКУ 1990-х РОКІВ 

дистів. Не було і свого Г. Костаки, який зібрав у ті роки чудову колекцію 
російського авангарду, скуповуючи картини у “неформалів”. 

Однак, в Україні саме наприкінці 1950-х рр. розпочинається принци¬ 
пово новий етап історії вітчизняного мистецтва, можливість якого запере¬ 
чував весь перебіг подій тоталітарного режиму. Йдеться про наполегливе 
прагнення до плюралізму як антитези існуючим мистецьким формам, ре¬ 
гламентованим засадами реалізму, про вихід мистецтва із герметичної ізо¬ 
ляції, встановленої сталінською диктатурою, і співіснування, поряд із реа¬ 
лістичним скеруванням, абстрактного нефігуративного малярства. Праці 
багатьох художників, які працювали в абстракції, мали різне стилістичне 
підґрунтя, що у свою чергу одразу ж намітило досить строкатий щодо ме¬ 
тодів і стилістики спектр творчих заявок. Природно, що мистецьку ат¬ 
мосферу формували, насамперед, неординарні творчі постаті, які змогли 
серед численних пропозицій європейського авангарду знайти самобутню 
дорогу, утвердити індивідуальний стиль і власне світосприйняття. 

Вельми значною фіїурою цієї доби був Григорій Гавриленко (1927— 
1984). Широкому загалу художник був відомий, насамперед, як книжко¬ 
вий ілюстратор, який оздоблював поетичні твори Шевченка, Пушкіна, 
Дайте. Однак, книжкові ілюстрації високого професійного рівня були не 
головним спрямуванням його творчості, а скоріше, хоча й епізодичним, 
а все ж засобом для матеріального існування. Щоденна праця мовчаз¬ 
ного, інтелектуального і завжди доброзичливого художника нагадувала, 
за висловом його друга, відомого кінорежисера С. Параджанова “працю 
шахтаря, який щодня заступає на трудову вахту в забої”. Весь день був 
заповнений малярством і новостворені роботи він завжди охоче показу¬ 
вав друзям, однодумцям, а потім складав у стоси в майстерні. 

Серію робіт Г. Гавриленка, виконаних в техніці олійного живопису, 
позначених автором як “композиції”, в межах послідовної нумерації, 
створено в 1963-1964 рр. Це невеликі картони абстрактного живопису. 
Ритмічно зоорганізовані потоки яскравих, насичених за кольором маз¬ 
ків майже суцільно вкривають площину зображення. Принцип поєд¬ 
нання цих колоритних мозаїк на відстані певного мірою перегукується 
з технікою актуального в ті роки в зарубіжному мистецтві оп-арту, при 
цьому пастозність, вагомість, насиченість цього живопису різднить 
його з кубофутуристичними роботами О. Богомазова і О. Екстер. Од¬ 
нак, домінуючим залишається іївдивідуальний почерк живопису Гаври¬ 
ленка, що визначають і радісно-мажорна палітура цих робіт, і характер 
фігур-компонентів, що заповнюють всю площину. 
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Роботи Гавриленка дещо нагадують і супрематичні фігури К. Малевича, 
однак є не так послідовно геометричними за формою, а нашарування барв, 
цілісність заповнення поверхні ближча до кольорових плям пейзажу Ці ком¬ 
позиції в абстрактній спад щині Г Гавриленка є найбільш експресивними. 

В численних акварелях художника спостерігаємо більш організова¬ 
ні за формою геометричні фігури — квадрати, кола, бумерангоподібні 
тіла, що в ритмічному безладі рухаються на монохромному тлі. 

Цікавою видається серія робіт художника, що знаходиться на стику 
фігуративного і абстрактного живопису. Це його “сонця” — червоно- 
померанчові кулі, що зависають над витягнутими горизонтальними зе¬ 
леними, коричневими, голубими, жовтими площинами. З одного боку, ці 
зображення сприймаються як концентрована візуальна формула реаль¬ 
ного пейзажу, з іншого — нефігуративні, споріднені із супрематизмом ху¬ 
дожні твори, побудовані за законами колористичної динаміки. Загалом, 
ідея супрематизму — геометричні тіла, що рухаються, живуть у власно¬ 
му всесвіті, — пронизує багато робіт Гавриленка, хоча між предметами- 
сим волами К. Малевича і прсдметами-фітурами Г. Гавриленка існує зна¬ 
чна смислова дистанція. Якщо Малевич в своїх абстракціях філософськи 
осмислює життєві реалії, то Гавриленко лірично оспівує ці реалії. Він є 
напрочуд гармонійним і конкретним у цих абстракціях. 

Гавриленко послідовно працює також над проблемами організації 
великої художньої форми. Підготовчі ескізи, самостійні малюнки не- 
фігуративного змісту несуть відбиток пошуку композиційної динаміки, 
гармонійного поєднання крупних геометризованих об’ємів у двохмір- 
ній композиційній площині. Цікаво, що у найбільш відомих на сьогод¬ 
ні живописних роботах художника — “Дві жінки на природі”,”Ніка” і 
“Пляж” — творчі проблеми, композиційне й колористичне вирішення 
споріднені із засадничими ознаками його абстрактних полотен. 

Довгі роки творча активність Г. Гавриленка залишалася поза увагою 
офіційних кіл від мистецтва і не мала жодної матеріальної підтримки. 
Його полотна практично не експонувались на виставках, їх бачили 
лише колеги по мистецтву та друзі-шанувальники. Коло спілкування 
Гавриленка було досить широким, у нього були не лише однодумці, але 
й учні, яким він прищеплював не тільки основи професії, але й філо¬ 
софське сприйняття реалій оточуючого світу. 

Із творчою майстернею Григорія Гавриленка пов’язані , зокрема, 
імена таких художників, як Валерій Ламах, Вілен Барський, Флоріан 
Юрьєв. Це були вельми прикметні для 1960-х рр. неординарні постаті. 
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Валерій Ламах (1925-1978) — художник-монументаліст. Його вели¬ 
кий цикл композицій, виконаних у темперній техніці, на стандартних 
аркушах картону розміром 50x70 , вводить глядача у світ чистого жи¬ 
вопису. Яскраві барвисті композиції циклу нагадують сюрреалістичні 
фантазії X. Міро, І. Тангі, а часом американських мінімалістів. Разом 
з тим, цим роботам властиве драматичне напруження класичного екс¬ 
пресіонізму. Коли б Е. Мунк писав абстрактні полотна, то, мабуть, 
живопис В. Ламаха природньо кореспондував би з ним: аналогічні не¬ 
рвовий мазок, уривчасті хвилясті лінії, що ліплять форму, експесія ко¬ 
лориту. В. Ламах був також неабияким поетом і його поетична збірка 
“Книга схем” і сьогодні знаходить свого читача. 

Вілен Барський (1930) шукає в своїх полотнах гармоніїо складних ко¬ 
лористичних рішень, ліпить пастозну фактуру поверхні роботи, виперед¬ 
жаючи живописно-пластичні пошуки молодих українських художників 
другої половини 1980-х рр. На жаль, продовження творчості цього тала¬ 
новитого митця відбувається сьогодні в Німеччині, куди він емігрував. 

Живопис Флоріана Юрьєва (1929) яскравий в кольорі і радісний для 
сприйняття. Зображення на картонах будується на комбінаціях геометрич¬ 
них фігур. Техніка — яйцева темпера, яку він використовує вельми наси¬ 
чено. У палітрі переважають чисті, майже спектральні фарби, художник 
свідомо уникає складних колористичних комбінацій. Ф. Юрьєв в своїх 
творах наближується до вазареллієвої ідеї оптичного поєднання локально 
забарвлених фрагментів живопису. Такі картини художника, як “Вознесіїг- 
ня”, “Прометей” (1962), “Вітрила часу” (1965) красномовно засвідчують 
можливість ужиткового використання його станкових робіт. У1960- 1970-х 
роках нефігуративний живопис офіційно “дозволяється” використовувати 
в архітектурі і монументальному мистецтві як елемент декору, оформлення. 
Цим і скористалися художники, зокрема Е. Котков, В. Литовченко та іїшіі. 

Абстрактні полотна архітектора Анатолія Суммара (1930) будуються 
на засадах орнаментики найдревніших цивілізацій. Вони несуть вод¬ 
ночас суто образотворчий і знаковий зміст. Не випадково, в окремих 
творах художника виникають паралелі з творчістю М. Дюшана і зага¬ 
лом з дадаїзмом, що використовує образний лад наївної свідомості. В 
станкових роботах, таких як “Тераса” (1959), художник стискає зобра¬ 
ження до фовістичної двомірності. Однак, в малюнку, в конструкції зо¬ 
браження він залишається лаконічним і жорстким, як Ф. Леже в сво¬ 
їх монументальних полотнах, або О. Богомазов у кубофутуристичних 
композиціях 1914—1915 рр. 
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В мистецькій плеяді молодих художників 1960-1970-х рр. помітною є 
постать Олександра Дубовика (1931). Одержавши освіту у таких визнаних 
метрів реалізму, як С. Григор’єв, М. Хмелько, О. Дубовик міг сподіватися 
на спокійну й успішну творчу кар’єру. І дійсно, вже його перші самостійні 
роботи вражають міцним академічним малюнком, стрункою композицій¬ 
ною розбудовою, гармонічною вивіреністю колориту. 

Однак, дуже швидко творчий почерк О. Дубовика трансформується. 
Перші абстрактні полотна художника з’являються вже на межі 1950- 
1960 рр. Вже в роботі “Конструкція” (1959) фігуративні об’єкти ніби роз¬ 
миваються, переплавляючись в абстрактні форми. Поступово творчий 
стиль художника стає більш виразним, усталеним. Полотна митця не 
можна категорично віднести до чистого абстракціонізму. Композиції його 
картин дійсно побудовані на співвідношенні ритмічно організованих, на¬ 
ближених до геометричних об’єктів зображення. Однак майже завжди ці 
об’єкти утворюють, у свою чергу, побудови, наближені до реального зо¬ 
браження: фігури людини, фрагмент архітектури, манекени тощо. Ці зо¬ 
браження сприймаються метафорично, як формули, символи-знаки, що 
не розповідають, а скоріше втілюють певний філософський підтекст. 

Полотна О. Дубовика вирізняють характерні ознаки, що формують 
стиль художника, його самобутню творчу манеру. Елементи зображен¬ 
ня завжди обведені чітким контуром, переважно забарвлені в локальні, 
яскраві, хоча й ск ладн і за компонентами кольори. Художник наносить 
фарбу тонким шаром, замальовуючи всю поверхню, уникає пастозності. 
Зовнішньо оп-артівське візуальне сприйняття поєднує з дещо завуальо¬ 
ваним, однак з авжди присутнім змістом, сюжетним задумом, що спра¬ 
цьовує в умовах нефігуративної стилістики художньої мови. 

Композиція полотен художника є завжди міцною, архітектонічною, 
цілісною, наближеною до квадрата. Слід зазначити й те, що художник, 
який лише в 1960-х рр. заявив про власний почерк, про свій стиль, за¬ 
лишився протягом наступних десятиліть вірним цьому стилю. В більш 
пізніх роботах — “Конструкція”, “Пророки”, “Свята”, “Битви” — він 
використовує вже знайдені композиційно-колористичні прийоми. Змі¬ 
нюється ритміка і орнаментика полотен, однак незмінною залишається 
напрочуд своєрідна стилістика автора, для якої домінантним є глибин- 
ність задуму, струнка композиція і виразно самобутня художня мова. 

Однак, довгий час О. Дубовика офіційно не визнавали, відповідно не 
виставляли і не купували. На матеріальне прожиття він заробляв в сфері 
монументального мистецтва. Сьогодні О. Дубовик є вже визнаним ме- 
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тром українського живопису, відомим не лише на батьківщині, але й поза 
її межами. Розписана ним церква поблизу Ніци стоїть поряд із церквами, 
прикрашеними розписами П. Пікассо, М. Шагала, А. Матісса, С. Далі. 

В сфері нефігуративного живопису у 1960— 1970рр. в умовах послідов¬ 
ного нонконформізму все ж активно працювали також кияни О. Павлов, 
В. Хомков, одесити Л. Ястреб, В. Маринюк, львівяни К. Звиринський, 
О. Минько, Р. і М. Сельські. Деякі з них знаходили власну нішу, створю¬ 
ючи, поряд із суто творчими полотнами, картини, спеціально написані 
для виставок, на замовлення. Не всі дожили до наших днів, багато хто 
емігрував. Однак саме ці художники, які пливли проти течії, і сьогодні 
складають гордість українського живопису тих років. 

У 1960-х рр. ще працювати останні з могікан українського класичного 
авангарду, художники, творчі надбання яких стали окрасою європейської 
образотворчої культури XX ст. Це — А. Петрицький та В. Єрмилов. 

Анатолій Петрицький (1898-1964) повільно адаптувався в жорсткій 
соцреалістичній дійсності. В цьому йому допомагала сфера сценогра¬ 
фії, де допускалася певна доля “формалізму ’. Однак, і в станкових 
роботах художника, в його пізніх пейзажах, натюрмортах і портретах 
рішучі, часом примхливо декоративні вигини ліній, умовна яскравість 
колористичних рішень, конструктивність композицій відроджували в 
пам’яті абстрактні і кубофутуристичні роботи 1910- 1920-х рр. 

Василь Єрмілов (1844-1968) взагалі не підкорився диктату радян¬ 
ської дійсності. Щоправда, він більше не творив контррельєфів і кон¬ 
структивістських архітектурних проектів, однак він до кінця життя пра¬ 
цював над конструктивістськими коллажами, з привнесенням умовних 
знаків декоративного живопису, як, приміром, в композиціх на теми 
полтавських килимів (1968). 

Під впливом В. Єрмілова створював коллажі-аплікації Борис Лоба- 
новський, в яких свідомо апелював до творів класичного українсько¬ 
го авангардизму (“Лесбіянки” - 1962, “Чорне зчеплення з листами 
В. Єрмилова” — 1964). 

Живопис, про який йдеться, був офіційно не визнаним, практично 
вилученим із суспільної свідомості андеґраундом. Якщо у 1962 р. ху¬ 
дожники ще наївно сподівалися на свободу творчості, то події в мос¬ 
ковському Манежі розставили всі крапки над “і”, коли безграмотний в 
питаннях образотворчості партійний лідер М.Хрущов, спровокований 
консервативними силами Спілки художників, під час ювілейної ви¬ 
ставки, присвяченої тридцятиріччю МОСХу, рішуче засудив авангард- 
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не мистецтво. У передовій газети “Правда” (З.ХІІ.1962) писали про те, 
що “народ рішуче відкидає абстракціонізм, якому раптом надумали 
наслідувати деякі люди, які не бажають помічати його відверто реак¬ 
ційної, антинародної суті”. Цитувалися в газеті і слова М. Хрущова про 
художників, які “створюють такі “картини”, що не зрозумієш — нама¬ 
льовані вони рукою людини чи хвостом осла”. Не принесли очікуваних 
результатів також зустрічі керівників ЦК КПРС з творчою інтеліген¬ 
цією. Почався тотальний наступ культурних реакціонерів, під знамена 
яких встали невігласи, бездари, кон’юнктурники. 

Шістдесяті і початок сімдесятих років пройшли під знаком бороть¬ 
би за послідовне дотримання догм соцреалізму. Україна в цій боротьбі 
була чи не найактивнішою. Нефігуративний живопис ставав справою не 
лише невдячною, але й небезпечною. Однак багатьох це не могло зупи¬ 
нити. Не лише художники андеґраунду, які займали найбільш авангардні 
позиції, але й більшість талановитих живописців розуміли, що в худож¬ 
ньому процесі відбулися значні зрушення, і повернення до тоталітарно¬ 
го режиму з його ідеологічними догмами вже неможливе. 

Зрушення в естетичній свідомості митців живили численні виставки 
зарубіжного мистецтва, що відбулися переважно в Москві, на які, за часи 
СРСР, приїжджали миші з різних республік. Це були виставки міжнарод¬ 
ної майстерні пластичних мистецтв в межах Всесвітнього фестивалю мо¬ 
лоді і студентів (1957), національна виставка СІЛА в Парку Сокольники, 
де експонувалися роботи американських абстрактних експресіоністів 
А. Готліба, М. Ротка, Д. Поллока, Де Куінга та інших (1959), французь¬ 
кого мистецтва в Сокольниках, де були представлені роботи сюрреаліс¬ 
тів Р. Магрітта, І. Танп, майстрів абстрактного імпресіалізму І. Кляйна, 
Ш. Лапіка, П. Сулажа, Ж. Дюбюффе й інших (1961). 

Врешті, саме в 1960-1970 рр. в мистецтві взагалі, і в образотворчо¬ 
му також, усталюється вельми характерне спрямування, що отримало 
назву “фольклорне”. І хоча цей термін стосовно живопису є не зовсім 
точним, більш доцільним видається визначення цього спрямування як 
“етнографічне”, оскільки митець у своїх візіях спирається, насамперед, 
на матеріальну культуру етносу, однак в мистецтвознавстві, і не лише 
українському, протягом вже кількох десятиліть цей термін існує. Відца 
ючи данину традиції, при аналізі кола проблем цього спрямування ми 
будемо користуватися вже усталеною в літературі термінологією. 

“Фольклорне” спрямування виникло як логічна закономірність в роз¬ 
витку світовідчуття митців 1960-х рр., з їх поглибленим розумінням націо- 
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нальної прикмстності творчості і можливості поєднати в контексті ОДНОГО 
твору народно-традиційну і універсальну виражальність. Тим самим, до¬ 
тримуючись певного мірою офіційних канонів, оперувати широким спек¬ 
тром авангардних засобів. Мова йде про творчість таких видатних художни¬ 
ків, як Т. Яблонська, М. Глущенко, І.-В. Задорожний (Київ), Ф. Манайло, 
В. Микита, А. Коцка, Е. Контратович (Ужгород), Е і М. Сельські, В. Патик, 
А. Монастирський, К. Звиринський, Я. Музика (Львів). Пріоритет західно¬ 
українських художників пояснюється тим, що відносно короткий (з 1939 р.) 
період комуністичної ідеології не зміг до кінця стерти традиційного потягу 
до відтворення національного характеру, побуту, народної атрибутики. 

В стилістичному спектрі української образотворчості закарпатська і 
львівська школи живопису завжди вирізнялись своєю самобутністю. І 
звернення художників до національної тематики для них завжди було 
властивим. Приміром, Федір Манайло (1910—1978) одразу ж після закін¬ 
чення ст удії у Вищій художньо-промисловій школі в Празі малював пре¬ 
красні картини на теми життя і побуту жителів Карпат. Романтика гір, 
епічна велич цього неповторного краю, краса людей, які його заселяють, 
реалістично відтворені у його полотнах. Так само реалістично відтворює 
художник і фольклорні персонажі, героїв казок і легенд. З роками реаль¬ 
ні герої і персонажі народної творчості в його картинах щільно поєдна¬ 
лись, ніби доповнюючи одне другого. Коли дивишся на картини Манай¬ 
ло — “Гуцульську ґражду” (1967), інтер’єр “В коморі” (1968), “Сніданок 
в Карпатах” (1967), “Коляду” (1970), “Весілля (1974), то часом важко ви¬ 
значити, де закінчується фантазія художника і починається реальне жит¬ 
тя. Манайло свідомо надавав буденним реаліям піднесений, мажорний 
характер, клав на полотно енергійні пастозні мазки яскравих, радісних 
фарб. Ритм композиційної організації його полотен є завжди чітко зор¬ 
ганізованим, зображення — дещо стилізованим, площинним, що надає 
їм звучання яскравого народного орнаменту (“У діда”, 1969, “Сонячна 
мить”, 1969). Руку майстра характеризують лаконічність художніх засо¬ 
бів і гранична виразність його творів. Неповторне багатство живопису 
Манайла забезпечує також достеменне знання деталей гуцульського по¬ 
буту і тонкощів народного мистецтва Карпат. 

Антон Коцка (1911-1987), один з визнаних метрів закарпатської 
школи живопису, завжди мав власний неповторний авторський по¬ 
черк. Його полотна, з просвітленим колоритом, лаконічним площин¬ 
ним малюнком приховують почуття чистоти і майже дитячої наївності. 
Коло тем є максимально звуженим: це Карпати, величні гірські пей- 
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зажі і люди, які живуть в цих горах: прекрасні дівчата і красиві гордо¬ 
виті легені. Можливо тому йому ніколи не вдавалися групові портрети 
колгоспників або тематичні композиції. Натомість, коли йшлося про 
відтворення національного характеру або народного побуту, на повну 
силу “спрацьовувала” кожна деталь зображення. 

Володимир Микита (1931) порівняно з іншими закарпатцями є більш 
стриманим в колориті. Фактура поверхні його полотен — суха, жорстка. 
Твори В. Микити вирізняють не лише живописна майтерність, але й інте¬ 
лектуальна напруга, психологізм, замішана на народних джерелах символі¬ 
ка. Так, в його відомій роботі “Ягня” (1969) зображення літнього селянина, 
який тримає на руках новонароджене ягня, нагадує біблійні зображення 
святих, увічнює і початок нового життя, і велич людської праці. 

Фольклорне спрямування притаманне й львівській живописній 
школі. В 1960-1970 рр. в ній вирізнялися постаті подружжя Сельських. 
Яскраву сторінку в українське малярство вписав Роман Сельський 
(1903—1990). Ігноруючи партійні постанови і соціальні замовлення, 
Р. Сельський практично все життя писав пейзажі і натюрморти, і за¬ 
лишив після себе величезну кількість творів. Закінчивши Краківську 
Академію красних мистецтв, вже в 1930-х роках Р. Сельський писав 
картини, зорієнтовані на сучасну європейську, зокрема французьку ху¬ 
дожню школу. Стилістично його полотна є близькі до фовізму Матісса. 
Об’єкти зображені на його картинах яскравими, звучними, декоратив¬ 
ними барвами. Водночас, така колористика в поєднанні з геометризо- 
л я ним и побудовами і площинним характером зображення продиктова¬ 
ні народно-національними традиціями — в підсвідомості викликають 
асоціації з орнаментикою карпатських килимів-ліжників. 

Об’єкти натюрмортів Р. Сельського — переважно прості побутові 
речі, які наповнюють хату гуцула: польові квіти в глиняних горщиках, 
дерев’яне різьблення, вишиті серветки й рушники, ткані килими тощо. 

Часом реалістичні зображення в картинах Р. Сельського є настільки 
лаконічній спрощені, що сприймаються вже не як предмет, а лише його 
знак, формула. В таких випадках в картинах художника важко визначи¬ 
ти межу між реалізмом і нефігуративністю (“Павутиння”, 1968, “У го¬ 
рах”, 1982 та ін.). Р.Сельський — співець Карпат. Тут, в 1960-1980-хрр., 
в селі Дземброні, в невеличкому дерев’яному будиночку було створено 
цілі серії його полотен — пейзажів і натюрмортів. 

Послідовно працював над фольклорною тематикою також 
львів’янин Карл Звиринський (1923—1997). В своїх полотнах художник 
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будував композицію, використовуючи не стільки предмети народного 
ужитку, скільки їх окремі елементи, символічні знаки (числені Верти¬ 
калі” , які художник створював протягом багатьох років). В творчості 
цього митця український фольклор щільно поєднується із стилістикою 
сучасного європейського авангарду. 

Дещо відмінно трактували “фольклоризм” в мистецтві художники 
Києва. Тетяна Яблонська (1917) — одна з небагатьох живописців, яким 
вдалося реалізувати свій талант в умовах соціалістичного суспільства. 
Не знаємо, як би склалася її творча доля в інших, більш сприятливих 
для мистецького самовираження умовах, однак, як в радянський, так і 
в пострадянський періоди ім’я Т. Яблонської вимовлялось шанобливо. 
Багато працюючи в 1960-х рр. у Закарпатті, художниця органічно всо¬ 
тувала дух своєрідної національної культури цього краю. Стилістика 
її полотен другої половини 1960-х рр. вражає лапідарністю виражаль¬ 
них засобів. Зображення на її картинах стають наївно умовними, мак¬ 
симально площинними, лінеарними. Колорит базується на відтінках 


двох-трьох контрастних барв: синього і червоного, зеленого-червоного- 
коричневого, нагадуючи барви народної кераміки або вишивок (“Мо¬ 
лода мати”, “Вдови”, 1964, “Наречена”, 1966, “Колиска”, 1968). 

Залучення до тематизму полотен стилістики народного мистецтва було 
для Т. Яблонської засадничим. Активна, енергійна, увінчена найвищими 


нагородами художниця підтримала своїм авторитетом нове спрямування 
в українському живопису, яке, по суті було нонконформістським. 

Авторитетною підтримкою цього спрямування була також творча ді¬ 
яльність Миколи Глущенка (1901-1977), який також захопився розробкою 
національно визначеної тематики. Людина складної долі, після закінчен¬ 
ня Берлінської Академії мистецтв він працював у Франції (1925—1936 рр.). 
Будучи в свій час радянським розвідником, він, повернувшись в Україну, 
користувався підтримкою силових структур і міг дозволити без остраху на 
покарання будь-який творчий експеримент. До того ж, знайомство з но¬ 


вітніми художніми стилями, європейськими мистецькими напрямками 
так би мовити “з перших рук” — в середині 1950-х рр. він відновлює свої 
поїздки до Західної Європи — дозволяє йому вільно оперувати різнома¬ 
нітною художньою виражальністю. В ці роки М. Глушенко змінює свою 
творчу орієнтацію, усталену в “радянський період реалістичну манеру, 
і повертається до творчих зацікавлень молодих років. Цікаво, що увагу до 
українського декоративно-ужиткового мистецтва Глущенко виявляв ще 
під час перебування у Німеччині і Франції. За спогадами художника, до 
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французьких інтер’єрів він свідомо вводив українську кераміку і килими. 
В 1960-1970-х рр. майстерню живописця заповнили полтавські вишивки, 
косівська кераміка, гуцульське дерев’яне різьблення. Мистецькі пошуки в 
річищі улюбленого фовізму живила стилістика української народної атри¬ 
бутики. Так народжувався вельми специфічний феномен пізнього періоду 
творчості художника. Яскраві насичені барви, колористична комбінато¬ 
рика, запозичена у народних розписах і малюнках, характерні для фовізма 
килимовість, площинні просторові вирішення, енергійна, насичена техніка 
письма. В подібній манері М. Ілущенко писав свої численні пейзажі, на¬ 
тюрморти, портрети, то. Його працездатність у ці роки була дивовижною. 
Лише за один день він міг намалювати до п’ятнадцяти великих акварельних 
аркушів. Творча наснага, енергія, фізичне здоров’я — митець всі роки захо¬ 
плювався тенісом, боксом, десятиборством, легкою атлетикою — сприяли 
кількісному примноженню його доробку. 

Інтерес професійних художників до національно-фолькло¬ 
ристичного спрямування стимулювали також картини таких видат¬ 
них народних майстрів, як К. Білокур, М. Приймаченко, А. Собачко- 
Шостак, П. Власенко. 

Прекрасні квіти, щедрі дари землі, фантастичні різнокольорові звіри — 
ласкаві, а часом агресивні, — сприймаються як різноманітні прояви реаль¬ 
ного житія, точніше, його філософеьокого осмислення. На рівні народно¬ 
го світосприйняття митці творять цілий космос, заселений дивовижними 
мешканцями, простий і мудрий, зрозумілий кожному. У Франції, Канаді, 
Польщі, Болгарії із захопленням сприймали наївне, сповнене доброти, кра¬ 
си і правди мистецтво українських народних художниць. їхні життєві і твор¬ 
чі шляхи, як і представників андеґраунда, були нелегкими. Вони жили да¬ 
леко від культурних центрів, позбавлені елементарних умов для творчості, в 
оточенні людей, які не розуміли і не могли розуміти дивовижне мистецтво 
своїх односельців, вважаючи їх заняття легковажними і непотрібними. Жи¬ 
вопис народних художниць — яскраве явище в історії української культури, 
яке сприяло зближенню народної і професійної творчості. 

В фольклорному спрямуванні переплелось чимало стильових рис, 
притаманних загалом живопису 1960-х рр.: прагнення до національно¬ 
го самовираження, творча свобода, плюралізм виражальних засобів. 

В ці роки свої перші значні полотна створювали І. Григор’єв, М. Вай- 
нпггейн, О. Орябинський, В. Рижих, Г. Нєледва, за якими надалі закріпилася 
назва “шістдесятники”. На зламі 1960-1970-х рр. ці художники сповідува¬ 
ли так званий “суворий стиль”, що був досить розповсюдженим в багатьох 
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республіках Радянського Союзу. В Росії яскравими представниками цього 
стилю були П. Оссовський, В. Попков, В. Іванов. Сутність цього стилю 
визначав компроміс між офіційним ангажованим мистецтвом і радикаль¬ 
ними настроями нонконформізму. Героєм нових полотен продовжував за¬ 
лишатися радянський трудівник - робітник, рибалка, інженер. Програмні 
картини цього стилю нерідко створювалися на ударних будовах, в гущі ви¬ 
робництва. Свідомо чи несвідомо автори цих картин прославляли активіс¬ 
тів соціалістичної праці, суспільний лад, що виховав героїв-трудівників. Од¬ 
нак в постатях і обличчях цих героїв виразно читалися ознаки нового часу. 
Перед нами повстала галерея яскравих особистостей, молодих мужчин і ді- 
вчат _ міттн их, впевнених, сильних, вольових. їх аж ніяк вже не можна було 
назвати “гвинтиками великого механізму соціалістичного виробництва’. 
Перед нами були вже не безликі будівники комунізму часів тоталітарного 
сталінського режиму, а справжні господарі країни. В цих творах безумовно 
переплітались ілюзія і романтика, реальне і бажане. 

Суворий стиль мав свої особливості, в картинах домінував чіткий, кон¬ 
структивно жорсткий малюнок, їхній колорит здебільше був стриманим, 
майже монохромним, фігури персонажів займали центр композиції, ви¬ 
ступали крупним планом, часом у повний зріст, міцно спираючись на кар¬ 
тинно широко поставлені ноги. Від них віяло силою і скульптурною мону¬ 
ментальністю. Лапідарність, демонстративна заощадливість виражальних 
засобів врешті і визначили назву цього стильового спрямування. Окрім су¬ 
часників, на полотнах зображуватися також герої воєнних років, оскільки 
воєнна тематика органічно поєднувалась з вимогами цього стилю. Молоді 
митці із захопленням працювали в зазначеному напрямку, оскільки сприй¬ 
мали його як протест проти засилля соцреалістичного методу, як можли¬ 
вість певного творчого експерименту, відповідного до вимог часу. Особливо 
впевнено почували себе в цьому стилі молоді українські живописці, адже 
саме в Україні у ті роки ідеологічний консерватизм примушував так званих 
неформалів активно шукати нових шляхів самовираження. Тоді з’явилися 
“Реліквії Бресту” (1968) В. Рижих, “Брати. 1941, рік” (1967), “Родина” (1967) 
М. Вайншейна, “Сусідське подвір’я (1965) І. Григор’єва, “Тривога (1968) 
О. Орябинського, “На місці минулих боїв” (1964-1965) І.-В. Задорожногоі 
багато інших полотен. Деякі художники, як приміром В. Рижих, настільки 
органічно сприйняли стилістику цього мистецького спрямування, що про¬ 
довжували працювати в ній довгі роки, аж до початку 1990-х. 

Авторів, які сповідували суворий стиль, стимулювало прагнення до 
творчої свободи, можливість виразу опозиційних поглядів до офіційного 
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конформізму, врешті вільний вибір тем, цікавих, насамперед, самим худож¬ 
никам. У ці роки виникають численні полотна, що зображують середови¬ 
ще праці митця — куточки їхніх майстерень, портрети колег по творчості, 
друзів, представників творчої інтелігенції, автопортрети: “Майстерні на 
Кульженко” (1964) О. Орябинського, “Гітарист (1968), Портрет скуль¬ 
птора Н. Дерегус” (1969) І. Григор’єва, чудові автопортрети М. Вайнштей- 
на, “ПортретС. Пустовойта” (1970), “Портрет художника В. Рижих” (1972) 
Г. Неледви і багато інших картин. Живописці поступово віддалялись від со- 
ціальнозначимих тем. На тлі нової д ійсно жипєвоправдивої проблематики 
історико-революційні полотна, портрети вождів різних рангів, надуманий 
пафос виробничих перемог видавалися мертвими, фальшивими. 

В першій половині 1970-х рр. спочатку в Москві, а далі в художньому 
житті всього Союзу і, зокрема, в Україні стають помітними деякі суттєві 
зміни. Зовнішнім виявом цих зміїї стали численні неофіційні художні ви¬ 
ставки митців андеґраунда. Вельми показовою стала московська виставка 
1974 р., що відбулася в Черьомушках під відкритим небом і увійшла до іс¬ 
торії авангардної творчості під назвою “бульдозерна ’. Тоді, вересневого 
дня, коли двадцять сім московських художників виставили в парку свої 
роботи, невідомо звідки виїхали бульдозери, щоб дослівно стерти їх з лиця 
землі. Ця акція була заснята зарубіжними журналістами, які приїхали по¬ 
знайомитися з творчістю андеґраунда. Скандал, що вийшов за межі “сі¬ 
мейних розборок”, так налякав офіційну владу, що вже через два тижні 
відбулася друга, цього разу вже санкціонована виставка авангардистів, що 
зібрала велику кількість участників. Згодом вона отримала назву “Ізмай- 
лівська”. Крім того, наприкіїщі вересня на ВДНГ в Москві, у павільоні 
“Дім культури” пройшла велика виставка неофіційного мистецтва, в якій 
взяли участь 164 учасника. Серед них були й українські митці, зокрема ви¬ 
ставив свої роботи тоді ще мало відомий в Україні Ф. Іуменюк. Пройшли 
деякі зміни також в творчих спілках, керівництво яких стало більш терпи¬ 
мим і толерантним до нових мистецьких віянь. 

В другій половині 1970-х рр. чимало художників, переважно молодих, 
вже відкрито апелювали до заборонених різноманітних європейських 
мистецьких течій. Одним з перших був “реабілітований імпресіонізм, 
далі постімпресіоністичні спрямування — сезанізм, пуантилізм, пізніше 
— фовізм, експресіонізм. Більш важко пробивали собі дорогу послідов¬ 
ники кубізму, сюрреалізму, дадаїзму. Дуже довго офіційно категорично 
не визнавалися будь-які вияви абстракціонізму. Натомість, більш пізній 
за часом гіперреалізм, мабуть внаслідок граничної реалістичності зобра- 
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жень, було майже санкціоновано. Ці новації, хоча для світового мисте¬ 
цтва це був вже давно пройдений етап, не полегшували матеріального 
побуту митців. Талановиті роботи не одержували, окрім кола однодум¬ 
ців, офіційного визнання. На відміну від Москви, влада в Спілці худож¬ 
ників України постійно перебувала в руках консервативно налаштова¬ 
них керівників. Лише наприкінці 1970-х — на початку 1980-х років на 
офіційні виставки, як поодиноке явище, потрапляють окремі полотна 
художників, захоплених стилістичними пошуками. 

Одним із найбільш талановитих живописців у ці роки був Анатолій 
Лимарєв (1929-1985). Його життєва доля може бути прикладом трагедії 
художника, мистецтво якого довгий час було поза увагою суспільства. Він 
народився на Донеччині, закінчив Київський художній інститут, після де¬ 
сяти років роботи у Донецьку художник у 1967 р. переїхав до Києва. Анато¬ 
лій любив життя, світло, сонце. Його друзі називали його сонцепоклон¬ 
ником”, або “українським Ван-Гогом”. Дійсно, якщо голландець Ван-Гог 
був типовим представником “Есоїе сіє Рагіз” зламу віків, то Лимарєв був 
художником вже нашого часу і нашої дійсності. І герої його картин це 
люди, які жили довкола нас. Це пасічник, що порається біля вулика, жін¬ 
ки, які перебирають сливи, і сталевар із щирим, добрим обличчям, друзі- 
художники, яких він зображує у властивій для кожного з них манері (при¬ 
міром, “Портрет Г. Гавриленка”, 1984 р.). Лимарівський живопис вражає 
підвищеною чуттєвістю, нервовою організацією. Йому властиві витонче¬ 
не відчуття кольору, примхливо-гротесковий малюнок, експресія пензля. 
Він клав фарбу на полотно пастозним, однак сухим мазком. Дуже любив 
писати червоним, що надавало його творам гарячої світлоносності (“По¬ 
вернення коней”, 1979, “Синігуси”, 1981, “Чистять сливи”, 1985 та багато 
інших). Працюючи яскравими відкритими кольорами, художник досягав 
дивовижного ефекту, коли зображувані об’єкти ніби світилися, свіжопо- 
білена селянська хата, солом’яний капелюшок або синя бабина спідниця 
вибухали внутрішнім світлом. І хоча жителів півдня Франції важко здиву¬ 
вати гарачим сонячним колоритом, на виставці українського мистецтва в 
Тулузі, у 1993 р. перед його полотнами надовго затримувалися глядачі. 

Прості, майже буденні сюжети картин А. Лимарєва з роками все 
більше набирають особливого значущого, майже епічного звучання. 
Як у П. Брейгеля, П. Сезанна, або вже згадуваного В. Ван Гога, врешті 
яку кожного великого майстра звичайне, побутове набирає особливої 
значимості, сприймається поза часом і середовищем перебування, ін 
дивідуальне, суб’єктивне стає загальнолюдським, увічненим. 
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А. Лимарєв, як і більшість його друзів, — поет Г. Тютюник, худож¬ 
ники М. Вайнштейн, Г. Гавриленко — помер рано. Як і його улюблений 
Ван Гог, він вкоротив собі життя. 

Яким Левич (1933) належить до художників, чия творчість не справ¬ 
ляє одразу ж ефектного враження, однак згодом надовго западає у душу 
і пам’ять. Ще в 1960-х рр. сформувалася непоказна на перший погляд, 
індивідуальна манера художника. Він працює дрібними, уривчастими 
мазками, майже пуантелістичними крапками. Із складної мозаїки цих 
численних мазочків складаються на полотні зображення, що вирізня¬ 
ються складним, переважно перламутрово-сріблястим колоритом. Ма¬ 
люнок художника є підкреслено примітивним, наївним. Увага концен¬ 
трується на центральній частині композиції, натомість краї картини є 
ніби розмитими. Створюється враження, що зображення ніби розтає в 
мерехтінні різнокольорових крапок-мазочків. 

Левич — типово міський художник, він любить своє місто, жваво 
реагує на всі важливі події, що в ньому відбуваються, ніби веде літопис 
цих подій. Його картини фіксують веселе і сумне, радісне і трагічне. 
Про це свідчать все самі назви полотен: “Хворий пес”(1969), “Київ¬ 
ський похорон” (1970), “Стара яблуня” (1983). 

Художник не був улюбленцем долі, єдиним офіційним замовленням 
був проект пам’ятного знаку “Мінори” для меморіалу Бабиного Яру. 
Довгі роки він працював художником у дитячому журналі “Малятко”, 
а свої станкові роботи створював за велінням душі. Сьогодня в творчій 
майстерні художника, порівняно із 1960—1970 рр. мало що змінилося, 
і на виставках досвічений глядач одразу ж запримітить його непоказні, 
але напрочуд щирі картини. 

Активною творчою постаттю у 1960—1970-х рр. був Михайло Вай- 
нпггейн (1940-1981). Його стилю був властивий постійний пошук. За 
це йому навіть докоряли, натякаючи на відсутність усталеної манери. В 
дійсності художнику було притаманне вродженне прекрасне відчуття 
стилю, тому він однаково успішно створював полотна, наслідуючи по¬ 
шуки суворого стилю, гіперреалізму, постімпресіоністичного живопи¬ 
су (“Портрет І. Григор’єва”, “Горобина”, численні натюрморти). 

У другій половині 1970-х рр. і до сумно передчасного кінця життя 
Вайнштейн розробляв знайдений ним своєрідний стиль експресивного 
імпресіонізму. Як і знамениті французькі пленеристи він накладав фар¬ 
бу на полотно великими, розмежованими, різнокольоровими мазками, 
досягаючи при цьому чудового ефекту відтворення живого, рухливого 
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світлоносного середовища. Однак, на відміну від імпресіоністів, полотна 
М. Вайшнтейна не випромінюють настрою радісного сприйняття жит¬ 
тя. Найчастіше це були сумні почуття людської самотності, печалі, часом 
трагізму. Щодо техніки, то мазок, яким користується художник, є більш 
пастозним, витягнутим, примхливим. В цій техніці він писав свої чисельні 
портрети (С. Огрошенко, 1972, А. Лимарєва, В. Акопова, 1979), пейзажі, 
натюрморти. Особливо вдалою видається остання серія київських пейза¬ 
жів, створених восени і зимою. В центрі міста з дахів і балконів найчастіше 
при вечірньому освітленні художник писав різні куточки Києва. 

Більше десяти років, одразу після закінчення художнього інституту 
Михайло Вайнштейн вів у своїй майстерні художню студію, що стала 
свого роду опозицією до офіційного мистецтва соцреалізму. 

Під впливом суворого стилю почав працювати киянин Валентин Реу- 
нов (1939). Після закінчення художнього інституту створив кілька поло¬ 
тен, що виставлялися на всесоюзних виставках. Перед ним відкривалася 
блискуча кар’єра, однак в 1970-х роках він рипуче змінює свої уподобання 
— починає писати виключно натюрморти, рідше портрети і ню. В ці роки 
натюрморт вважався малопрестижним жанром, на виставках його було 
обмаль, а ті, що все ж таки експонувалися, переважно втілювали, за со- 
цреалістичними канонами, щедрі врожаї, або ж атрибутику промислової 
або сільськогосподарської праці. Звернення до позбавленого ознак кон¬ 
формізму натюрморту було справою малопрестижною, невдячною. І все ж 
В. Реунов пише натюрморти, до того ж з естетськи вишуканими старовин¬ 
ними речами: фарфором, бронзою, музичними інструментами, витворами 
мистецтва, екзотичні овочі тощо. Стилістичним орієнтиром для художни¬ 
ка стає французький натюрмортний живопис 18 століття, при цьому його 
власна зображальна манера збагачується колористичними досягеннями 
імпресіоністів. Фарби яскріють на полотнах живописця мов дорогцінні 
камені, рубіновим відблиском пломеніє розкритий гранат, смарагдом від¬ 
свічує вино в келиху зеленого шкла. За такі уподобання В. Реунова кри¬ 
тикували, докоряючи йому “відірваність від реального життя”. Однак не¬ 
вдовзі залишили у спокої, попросту виключили із суспільного художнього 
життя, забули. А митець продовжував працювати в натюрмортному живо¬ 
пису, залишаючись вірним власній художній манері, і сьогодні безперечно 
є одним з найкращих майстрів цього жанру в українському живописі. 

В середині 1970-х рр. “суворий стиль” на всій території колишнього 
СРСР, в основному, вичерпав себе. Деякі одноманітність і обмеженість 
образного ряду та художньої манери були на заваді його подальшої ево- 
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люції. Йому на зміну прийшло нове художнє спрямування, специфіку 
якого характеризують цілий ряд примітних ознак. 

Тематика, намічена на останньому етапі розвитку суворого стилю, 
продовжує розробляти образність, так чи інакше пов’язану із творчою 
особистістю, її інтересами, середовищем перебування, найближчим 
оточенням. Куточки майстерень, автопортрети, портрети найближчих 
друзів, атрибутика повсякденного побуту, асоціативність пейзажів, ат¬ 
мосфера богемності, театрального мистецтва карнавальної амбівалент¬ 
ності (за бахтінівським поняттям) визначають зміни і характер живо¬ 
пису більшості художників-неформалів цих років. Це спрямування в 
критиці і мистецтвознавчій літературі означають різними назвами: ” лі¬ 
ричне”, “театральний живопис”, “карнавальний живопис”, “живопис 
майстерень” тощо. Однак, суть цих визначень зводиться до головного 
— художники прагнули відмежуватися від сірих буднів і необхідності 
конформзму, декларуючи мистецтво, як виший метод справжнього піз¬ 
нання людського життя і розкриття глибинного змісту людської осо¬ 
бистості. Жорстоким реаліям буття протиставлялись прекрасна мрія, 
вигадка, ілюзія, що сприймалися як закодований знак, символ, мета¬ 
фора. Все це вимагало від глядача активної інтелектуальної співдїї. 

В українській образотворчості в подібній манері працювала досить 
велика група художників, де об’єдналися і колишні прихильники “су¬ 
ворого стилю” (В. Рижих, Г. Неледва, І. Григор’єв, О. Орябинський) і 
такі митці як 3. Лерман, Ю. Луцкевич, І. Макарова-Вишеславська, і та¬ 
лановита молодь, яка в 70-х роках робила в мистецтві перші самостійні 
кроки — С. Пустовойт, В. Будніков, В. Ласкаржевський, Т. Сільваши, 
С. Одайник й інші. 

Всіх цих художників вирізняє виразна індивідуальна манера вислов¬ 
лення: майже мініатюрний живопис картин С. Пустовойта, просвітлена 
експресивність полотен 3. Лерман, неоромантична забарвленість творів 
В. Буднікова(“Набережна в Ялті”, 1977, “Мертвий сезон”, 1980) і В. Одай- 
ника (“Звуки літньої ночі”, 1980), випромінююча енергетика живописно¬ 
го простору у Т. Сільваши (“Час чекати на гостей”, 1983) та інше. 

За умов ще досить відчутного ідеологічного диктату, тиску на куль¬ 
туру, заборон і зостережень епохи “застою” художники, випереджаючи 
свій час, вже жили відчуттям творчої свободи. Ще без реальних надій 
на швидке вирішення своїх прагнень, скорше інтуїтивно, емоційно- 
чуттєво вони передчували майбутні, конче необхідні зміни в духовному 
житті суспільства. 
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На початку 1980-х рр. в українському живопису виразно намітилася 
тенденція вписати свої, неповторно індивідуальні пошуки в загальний 
світовий історично-художній контекст. В ці роки активно працюють в 
імпрессіоналістично-пуантелістичній живописній манері Т. Яблонська 
та Є. Гордієць, продовжує розвивати засади неофовізму М. Глущенко, у 
гіперреалістичній манері працюють С. Базилєв. В. Чуйков, С. Гета, до 
зразків класичної сецессії, зокрема до творчості відомого австрійсько¬ 
го живописця Г. Клімта, апелює В. Зарецький. 

В картинах певних художників постійно проступають ремінісценції 
класичного мистецтва минулих епох. Барокові ознаки спостерігаємо у 
Ю. Луцкевича, класичного відродження — у Г. Григор’євої. З’являються 
навіть полотна-ремінісценції, в яких сучасні митці ніби ведуть діалог з 
видатними майстрами минулого. Яскравим прикладом тут може бути 
досить популярна на початку 1980-х років картина Г. Бородай “Пам’яті 
Олексія Гавриловича Венеціанова”. 

В загальному художньо-мистецькому процесі України на різних 
історично-часових відтінках ті чи інші регіони займають позиції лі¬ 
дера. Ясно, що при цьому мистецтво столиці переважно досить повно 
відображує основні тенденції цього процесу. Однак, в 1970-1980-х рр. 
голосно заявляють про себе й інші, обласні регіональні школи. Такі по¬ 
тужні осередки, як одеський, львівський, закарпатський та інші, до¬ 
повнюючи одне одного, завжди визначали самобутність українського 
живописно-пластичного мистецтва. 

Особливо виразною видається на початку 1980-х рр. одеська ху¬ 
дожня школа, визначена, насамперед, творчістю таких художників, як 
Ю. Єгоров, В. Цюпко, В. Маринюк, В. Басанець, О. Стовбур, Л. Ястреб 
та інші. Характерними особливостями одеської школи цих років ста¬ 
ють активний насичений колорит, міцний конструктивний малюнок, 
прагнення до нефігуративності. 

Однією з яскравих постатей в живопису Одеси цього часу є Юрій 
Єгоров (1926). Своєрдна індивідуальна манера цього живописця скла¬ 
лася ще в 1960-х рр., коли він активно працював в жанрах натюрмор¬ 
ту, портрету і пейзажу. Зображуючи людину, вазу з овочами або дерево, 
художник мислить, насамперед, великими об’ємами, насиченими ма¬ 
сами, чіткими, підкреслено витягнутими, часом злегка гротесковими 
пропорціями. Здається, що кожна фігура, зображена на його полотнах, 
настільки матеральна, що до неї можна доторкнутися або взяти у руки. 
Об’єкти зображення мають підкреслено вагомий, майже скульптурний 
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характер. На живописній поверхні відсутні будь-які зайві, другорядні 
деталі — елементи інтер’єру, пейзажу тощо. Колорит полотен Ю. Єго- 
рова є насиченим, яскравим, із використанням крупних локальних 
плям червоного, жовтого, коричневого кольорів. Художник ліпить 
форму крупним, пастозним мазком, ніби конструює з фарби мозаїчні 
елементи (“Двоє”, “Літо”, 1967, “Лиман.Човни”, 1978). Єгорова не на¬ 
звеш типовим представником андеґраунда, однак його живопис завжди 
гранично віддалений від сурогатних зразків офіціозного мистецтва. 

Полотна нефігуративного змісту створювали в ці роки одесити 
В. Цюпко, В. Маринюк, О. Стовбур, Л. Ястреб. їхній живопис був 
аванградним провісником творчого плюралізму, що прийшов у мисте¬ 
цтво дещо пізніше. 

З 1970—1980-х рр. вже утверджується група діячів мистецтва, твор¬ 
чість яких плекає ідея національного самоусвідомлення. При цьо¬ 
му, мова йде не про поверхове використання візуальних прикмет на¬ 
ціональної приналежності, а про психологічно-образний ряд творів і 
характери мислення авторів. Ярлик “український націоналіст ’ ще в 
1950-х рр. приречував на фізичне знищення (хоча і пізніше він кошту¬ 
вав життя поету Василю Стусу). В 1970—1980-х рр. в суспільній свідо¬ 
мості ще укорінілим залишається негативний небезпечний сенс такого 
присуду. Однак саме цим ярликом визначають творчість ряду художни¬ 
ків: в Одесі — В. Цюпко і В. Маринюка, в Миколаїві — А. Антонюка, 
в Києві — І. Марчука, І.-В. Задорожного, В. Зарецького і Т. Гуменюка, 
який в цей час повернувся з Ленінграда. 

Показовою для цих років була творчість Івана Марчука (1936). Худож¬ 
ник закінчив Львівський інститут ужиткового і декоративного мистецтва, 
де вчився у таких талановитих живописців, як Роман Сельський та Ан- 
тон Шатківський. Національні художні традиції всотувались художником 
ще з студентської лави. Коли І. Марчук почав виставлятися, то одразу ж 
привернув увагу публіки своєю оригінальною технікою. Зображення на¬ 
кладалося на полотно безконечними тонкими нитками фарби, що, нага¬ 
дуючи павутиння, формувало світлу масу об’єктів зображення на темному 
тлі картини. Сюжети ранніх творів І. Марчука були традиційними — зи¬ 
мові українські пейзажі в місячну ніч, осяяна місяцем ріка, натюрморти, 
де поряд із усталеною атрибутикою зустрічаємо “непопулярні в ті роки 
українські писанки, портрети селян і відомих людей з творчої інтелігенції. 
Оскільки художник завжди поводив себе незалежно і не завжди терпів пря¬ 
мі випади проти нього з боку офіційних керівників, він невдовзі потрапив 


170 



УКРАЇН СЬКИЙ ЖИВОПИС КІНЦЯ 1950-х - ПОЧАТКУ 1990-х РОКІВ 

до числа “незручних” і “невиставляємих”. Його картини не приймались 
на офіційні виставки, однак їх добре знали і в Львові, і в Києві. Художник 
самотужки робив вернісажі в коридорах і залах науково-дослідних інсти¬ 
тутів, у творчих спілках. Поступово стильова орієнтація І. Марчука міня¬ 
ється. Малі “хатні” формати полотен змінюють більші, а у 1980-х рр. до 
двох і більше метрів (по більшій із сторін периметру картини). Художник 
майже відмовився від реальних мотивів, розробляючи власну міфологему, 
свій особистий символічно-знаковий світ. 

На вкрай висушеній потрісканій землі, що нагадує поверхню місяця з гли ¬ 
бокими кратерами згаслих вулканів художник розміщує образи-фантоми, 
чимось схожі на порожні мумії з піска і каменю, які до дір зруйнував вітер, 
понищив час. Колись живі, а сьогодні нищівно зруйновані, ці кам’яні голо¬ 
ви вигадливим орнаментом поєднані з мертвою землею. Фігури-мумії в ди¬ 
вовижних позах завмерли в мертвому просторі мертвої планети. Життя, рух, 
світло зникли з полотен художника. Переплетіння об’єктів зображення, ір¬ 
реальна атмосфера наближує роботи І. Марчука цього періоду до стилістики 
сюрреалізму. Однак, ці сюрреалістичні візіїхудожникаприховують глибокий 
трагічний зміст. Як в археологічних розкопках уламки, залишки предметів 
віддалених від нас епох несуть інформацію про побут і етнічні особливості 
вже вимерлих народів, так і на цих полотнах “проростає” образ зруйнова¬ 
ної, обездоленої України. Навіть після поїздок до СІЛА, коли колорит робіт 
І.Марчука — темний, фіолетово-коричневий, змінився на більш яскравий і 
світлий, властиве його роботам відчуття трагізму не зникає. У такий спосіб, 
у так звані “застойні” роки художник втілював свій протест проти руйнації 
духовного і фізичного потенціалу України, нівеляції її правічної культури. 
“Езопова мова” за часів соцреалізму нерідко ставала єдиною можливістю 
митців донести до глядача свої наболілі думки і почуття. 

І. Марчук багато виставлявся за кордоном, працював у Нью-Йорку 
і в Австралії, користувався успіхом у глядачів. У 1980-х рр. в Україні 
творчий доробок художника було висуното на здобуття Державної пре¬ 
мії України ім.Т. Г. Шевченка, однак тоді премію не присудили. Це ста¬ 
лося пізніше, вже за умов суспільного ладу суверенної України. 

Творчість Андрія Антонюка (1943), як і І. Марчука, одержала ви¬ 
знання вже в наші дні. Казково-легендарний світ прадавньої україн¬ 
ської землі, заселений сивобородими мудрецями, могутніми богатиря¬ 
ми, чорнобровими красунями, виповнені високим пафосом полотна 
А. Антонюка довгі роки залишалися надбанням лише близьких друзів 
митця. І сьогодні художник продовжує розробляти тематику прадавніх 
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образів, значне місце в його творчості посідають фольклорні мотиви, 
притчі про добро і зло, світ легенд і фантазій. 

Феодосій Гуменюк (1941) почав своє входження в мистецький процес 
у 1970-х рр., беручи участь у виставках російського андеґраунда. Однак, і 
тоді, перебуваючи, в основному, в Росії (в Москві та Ленінграді), уяву мит¬ 
ця постійно живили образи рідної України. Він зображував численні варі¬ 
анти казаків з шаблями, дівчат у народних вишиванках. Повернувшись в 
Україну, Ф. Гуменюк послідовно розробляє в своєму живопису багатові¬ 
кову історіїо свого народу. Його полотна відтворюють образи українських 
гетьманів, постаті відомих особистостей, які прислужилися рідній землі. 

Живописці, перейняті національною ідеєю, за радянські часи були 
провісниками майбутньої незалежності України. Різні за художньою 
стилістикою, за творчими потенціями і амбіціями, вони підготували 
ґрунт для подальшого потужного розвитку національно-самобутнього 
образотворчого мистецтва України. 

В період 1950-х — початку 1980-х років активно працюють 
художники-реалісти. В умовах соціалістичної дійсності вони змушені 
творити в полі потужної дії ідеологічного диктату, втілюючи відповідну, 
регламентовану зверху, тематику. Нерідко виникала абсурдна ситуація, 
коли якість художнього твору визначали не талант митця, його високий 
професіональний рівень, а кон’юнктурність обраної теми. Оскільки в 
річищі реалістичного відтворення дійсності в означених роках працю¬ 
вало біля 80 відсотків художників, спробуємо з’ясувати, яку роль віді¬ 
гравав цей доробок в історії українського живопису. 

Мистецтво XX століття являє динамічний, неоднорідний процес, по¬ 
значений вершинними явищами і спадом, зміною пріоритетів і постій¬ 
ним прагненням до виражальних новацій. Навіть беручи до уваги герме- 
тизм, ізольованість художнього життя України, слід зазначити, що після 
хрущовської відлиги офіційно культивований соцреалізм стає помітним 
гальмом для нормального розвитку національного живопису. 

Зміна реалізму, найбільші досягнення якого припадають на мисте¬ 
цтво XIX ст., на мистецтво Нового часу, відбул ася в Європі ще напри¬ 
кінці минулого століття. В Україні нові стилістичні течії утверджуються 
вже на початку XX ст. Однак примхливий поворот історії ще майже на 
півстоліття повернув реалізму його значення. 

Разом із знищенням тоталітаризму, знову настають часи поступового 
утвердження стилістичного плюралізму. Монополістичні претензії со¬ 
ціалістичного реалізму у вітчизняному живопису 1960-х — 1970-х років 
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трималися виключно на позиціях сили, диктату, офіційної державної 
підтримки. В силу історичної еволюції реалізм вже давно вичерпав себе і 
повинен був втратити роль лідера в мистецтві. Однак в умовах соціалізму 
цей процес затягнувся. В Польщі, приміром, це сталося вже у 1950-х ро¬ 
ках. Штучно продовжений процес реанімації соцреалізму в Україні не¬ 
гативно позначився на творчій атмосфері 1960—1970-х років. 

Чекати яких-небудь серйозних творчих здобутків у так званому “тема¬ 
тичному” живописі в ці роки не доводилось. Хоча можна говорити про окре¬ 
мі вдалі рішення в творчості метрів цього спрямування: “Вечір на Дніпрі 
Д. Шавкіна (1957), триптих “Дума про козака Голоту” М. Дерегуса (1960), 
“Війна” О. Лопухова(1970), “Льон” Т. Яблонської (1977) та інші полотна, в 
яких на перший план виступали суто мистецькі завдання. Однак ці картини 
були лише винятком на тлі потоку сурогатної продукції, що заповнювала 
безконечні звітні обласні, республіканські та всесоюзні виставки. 

Менш заангажованими в творчості періоду соцреалізму були пейзажі 
та натюрморти. Портрети в більшості все ж були змушені нести значне со¬ 
ціальне навантаження, винятком ставали ліричні зображення юних жінок, 
дітей. Особливо вдало в цих жанрах працювали С. Григор’єв, С. Шишко, 
Є. Волобуєв, О. Шовкуненко, М. Барсамов, Ф. Захаров та інші. Однак не 
ці полотна визначили подальші шляхи розвитку українського живопису. 

Період кінця 1950-х — середини 1980-х років в історії національного 
мистецтва був своєрідним мостом, що вивів український живопис з умов 
тоталітарного диктату на простір вільного творчого самовираженя. Як в 
кожному перехідному періоді, ці роки вирізнялися гранично протилеж¬ 
ними стилістичними тенденціями. Нове мистецтво з великими трудноща¬ 
ми виборювало власні позиції у ворожо налаштованому до нього оточен¬ 
ні. Художники, які йшли у авангарді, прийняли на свої плечі увесь тягар 
піонерів-першопроходців. І все ж, саме мистецтво нонконформістів стало 
передднем розквіту живописного мистецтва сьогодні. Нефігуративний 
живопис андеґраунда, творчі пошуки і досягнення художників-новаторів 
стали справжнім здобутком д уховного фонду української культури. 

Український живопис другої половини 
1980-х — початку 1990-х років 

Мистецтво не можна уявити поза історичним, політичним, загаль¬ 
нокультурним контекстом. У 1980-х роках політична ситуація змі¬ 
нювалася майже щодня. В Москві, у Верховній Раді точаться справді 
драматичні баталії, в Україні із завмиранням серця слухають виступи 
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А. Сахарова, Г. Старовойтової, А. Собчака. У виставковому залі на Ан¬ 
дріївському узвозі, де кілька років відбувалися виставки молодих ху¬ 
дожників, азартно, до хрипоти сперечаються митці, мистецтвознавці, 
глядачі. Атаки ідеологів авангардних течій не витримують офіційні 
представники від культури. Як це сталося в Спілці художників Укра¬ 
їни, під свист і саркастичні оплески вони покидають виставкові зали. 
Калейдоскоп цих і багатьох інших подій в мистецькому житті України 
залишив в нашій свідомості пам’ять про цей буремний, неспокійно- 
тривожний і, водночас, обнадійливий час. 

Художнє життя столиці вирувало. Ще сильнішим був голос комуніс¬ 
тичної диктатури, що прагнув боронити єдиний правильний метод со- 
цреалізм. Однак, вже набирала потужності хвиля опозиції. Практично до 
другої половини 1980-х років абстрактні роботи демонструвалися лише в 
майстернях, для найближчих шанувальників і не бачили світла великих 
престижних виставок. Все змінилося майже миттєво. Приміром, група 
молодих художників, які працювали в Седневі (весна 1988 року), під ке¬ 
рівництвом Тиберія Сільваши, створила величезну кількість (більше ста) 
великого формату полотен авангардного спрямування. Була попередня 
домовленість про звітну виставку в Спілці художників, однак в ті часи ще 
мало хто вірив в можливість офіційного дозволу на її проведення. І все ж, 
виставка відбулася. Більше того, на обговоренні робіт молодих художни¬ 
ків намагання адептів соцреалізму піддати її острокізму (можливо саме 
з цією метою було дозволено розгорнути виставку “неформалів” у най- 
престижніших залах столиці) захлинулося під напором доказової про¬ 
фесійно виваженої аргументації опонентів. Молоді художники з різних 
регіонів України, вік яких сягав 1920—1930 років, довели своє право при¬ 
йняти з рук нонконформістів 1960—1970-х років естафету нового мисте¬ 
цтва. Штучно виплеканий соцреалістичний метод вже не видавався єди¬ 
ним правильним, тематична картина втрачала своє панівне становище. 

Після виставки “Седнів—88” в Києві, Львові, в інших містах Укра¬ 
їни та за кордоном відбулися виставки “Седнів-89” та “Седнів-91” 
українських художників-монументалістів, “Українське мистецтво XX 
століття” (1990), “Три покоління українського живопису” (1990), “Від¬ 
родження” (Львів, 1991), “Єдність” (1992), “Українське мистецтво “ 
(Тулуза, Франція, 1993—1994) та інші. 

Художники об’єднувалися за стильовими уподобаннями в творчі групи, 
що в різних залах виставляли свої роботи. Відбулися виставки київських 
об’єднань “Вольова грань національного постеклектизму”, "Живописний 
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заповідник”, “Паризька комуна”, експозиції яких представляли нове, ча¬ 
сом епатажне, неангажоване мистецтво. Поступово саме це мистецтво на¬ 
бирає домінантного значення в загальному процесі художнього життя Укра¬ 
їни. Численні портрети вождів усіх регіонів, полотна на теми індустріалізації 
та колективізації, дівчата з веслом й інші атрибути радісного радянського 
життя майже миттєво стали нікому непотрібними. Навіть немолоді за віком 
художники, з усталеною, здавалось, реалістичною манерою письма, пробу¬ 
ють свої сили у нефігуративному мистецтві. Однак, нефігуративне мисте¬ 
цтво так само, як і академічне, потребувало окрім відповідної світоглядної 
орієнтації ще і серйозної теоретичної і практичної підготовки, і “перевчити¬ 
ся” за короткий термін було справді нереальним завданням. 

Отже, в Україні другої половини 1980-х років на зміну соцреалістично- 
му живопису прийшло мистецтво, що базувалося на досягненнях світової 
образотворчості XX століття. Оскільки стильовий спектр мистецтва Євро¬ 
пи і Америки протягом цього часу був вельми неоднорідним, то й стиліс¬ 
тичні новації українських художників були досить багатоманітними. 

І все ж, поступово вимальовуються два основні напрямки, довколо яких 
групуються кращі творчі сили цих років. Це, насамперед, неоавангардне 
спрямування, пов’язане з традиціями вітчизняного авангарду-модернізму, 
збагачене живописно-пластичними новаціями світового післявоєнного 
мистецтва. І, по-друге, творчість послідовників постмодернізму, стильового 
спрямування, що отримало значний розвиток в зарубіжному мистецтві на 
межі 1970-х—1980-х років. Однак в обох випадках мова йдеться не про пря¬ 
ме наслідування, а про своєрідний творчий грунт, на якому базувалися про¬ 
фесійні новації українських художників. В українському мистецтвознавстві 
існує два терміна визначення цього явища: постмодернізм і постмодерн. 
Однак між цими поняттями існує певна відмінність. До терміну модерн 
синонімами є сецесія, югендстиль і т.п. “Модернізм”, у свою чергу, означає 
“авангардне”, нове. Тому для визначення даного художнього явища більше 

підходить саме термін “постмодернізм” (від модернізм ). 

Неоавангардне спрямування орієнтувалося, насамперед, на творчу 
спадщину українських митців першох третини XX століття, таких як: 
К. Малевич, О. Богомазов, О. Екстер, А. Петрицький. Перервані гру¬ 
бим втручанням історичних реалій тоталітаризму новаторські традиції 
цих митців, через шістдесят років плідно переосмислювалися молодими 
художниками. До того ж, ці молоді художники вже були добре обізнані з 
досягненнями близьких їм за світоглядом художників — представників 
абстрактного експресіонізму тихоокеанської школи, або як його ще на- 
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зивають, американського мінімалізму, а також французького ліричного 
абстракціонізму 1950-х років. Особливою увагою українських живопис¬ 
ців користувалися полотна М. Ротка, С. Полякова, Н. Де Сталя. 

В центрі уваги представників неоавангардного спрямування укра¬ 
їнського живопису, його іноді називають ще живописно-пластичним, 
знаходились проблеми, так званого чистого живопису. Гармонія тонко- 
нюансованих колористичних рішень, співвідношення і ритм пластич¬ 
них мас, організація взаємодії форм і об’ємів в межах двомірної пло¬ 
щини полотна, розробка стилістично витриманої фактури живописної 
поверхні — ці та інші проблеми професійного живопису вирішувалися 
в картинах художників-неоавангардистів. 

Чимало авторів поступово йшли у своїй творчості від фггуративно- 
го живопису до абстракцій, і зображення на їхніх полотнах базувалися 
на колористичних і світло-тональних співвідношеннях реальної дій¬ 
сності, на якоюсь мірою натюрмортних, або пейзажних мотивах. Від¬ 
повідно, що і настрій цих полотен визначала конкретна емоційна на¬ 
пруга, як це буває в хорошому реалістичному живопису. Таким чином, 
психологічно-емоційна сфера цих творів, щільно пов’язана з колорис¬ 
тичними і композиційними рішеннями, впліталась в єдиний нероз¬ 
ривний живий організм сучасного українського живопису. 

Означене художнє спрямування найбільш переконливо демонструє 
творчість митців Києва, які активно працювали на зламі 1980-х—1990-х 
років, об’єднавшись в групу “Живописний заповідник”. Мова йде про 
таких митців, як; Т. Сільваши, О. Животков, А. Криволап, М. Гейко, 
М. Кривенко. Творчість цих художників є цікавою для нас ще й тим, 
що кожен із перелічених авторів — яскрава індивідуальність і творча 
особистість. Живописний почерк учасників групи “Живописний запо¬ 
відник” наочно демонструє багатомірність стилістичних варіантів цьо¬ 
го художнього спрямування. 

Тіберій Сільваши (1947) — одна з найбільш авторитетних особис¬ 
тостей в художньому житті України 1980-х— 1990-х років. Один з лідерів 
українського молодого мистецтва, яке в ці роки заполонило кращі екс¬ 
позиційні зали багатьох країн прекрасним живописом, поетика і мова 
якого була на рівні кращих європейських надбань. “ Порівняти його з 
Дебре, Ротко чи Тапі, мені здається, це все одно, що точно визначи¬ 
ти якість його робіт і значення його внеску до фундаментальної теорії 
бурхливого відродження сучасного українського мистецтва”, відзна¬ 
чав доробок Т. Сільваши ректор “Ь’ЕсоІе її Ьоиуге” Д. Мійо. 
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Тіберій Сільваши є одним із найбільш стриманих, тонких рафі¬ 
нованих художників, полотна якого вимагають заглибленого, майже 
медитативного споглядання. Він користується всією живописною па¬ 
літрою, хоча довгий час віддавав перевагу неяскравим, проте макси¬ 
мально складним кольорам. Обігруючи фактуру полотна, він уникає 
різких контрастів, випадкових перепадів живописної поверхні. У вся¬ 
кому разі, так він працював на межі 1980-х — 1990-х років (“Седнів- 
ський триптих” , 1988, “Там, за вікном” (Квадриптих), 1989, Поле , 
1991, “Міжусмішкою і сном”(диптих), 1992). 

У своїх мистецьких пошуках Сільваши — один з найбільш мобільних 
живописців. Постійно реформуючи художню манеру, йому все ж вдалося 
протягом років зберегти власний стильовий почерк, закодований психо¬ 
логічними настановами творчої позиції, особливою мовою колористично¬ 
го ладу. Тіберій Сільваши завжди чітко формулював теоретичні завдання, 
що ставив перед собою чи своїми учнями. Елемент професійного настав¬ 
ництва з авжди домінував у його стосунках із колегами. Водночас, спілку¬ 
вання з ним посилювало вимогливість до власного вдосконалення. 

Тіберій Сільваши володіє рідкісним даром передчуття і передбачення 
подальших шляхів розвитку мистецтва. Завжди наструнений на справ¬ 
жнє новаторство і оригінальність. Художник не випадково виявився на 
передовому краю авангардного напрямку українського мистецтва. Його 
оцінка праць колег за фахом завжди була вагомим словом метра. На його 
безперечний авторитет посилаються художники і мистецтвознавці. 

Незважаючи на майже нефігуративний характер творчості, карти¬ 
ни Олександра Животкова (1964) завжди живила реальність, конкрет¬ 
ні враження, що виникали під час численних подорожувань по Україні, 
Закавказзю, по різних країнах Західної Європи. Ці враження художник 
завжди пропускав через власне “я”, мов через своєрідне вогнище, де зго¬ 
ряє усе другорядне і несуттєве. Одним із першоджерел творчості О. Жи¬ 
воткова, людини глибоко віруючої, є вітчизняний іконопис. Відголоски 
давньої культури беруть на себе важливу семантичну функцію і привно¬ 
сять в полотна живописця духовне світло. Стилістичний доробок митця 
пов’язаний із традиціями модернізму — авангарду початку століття. 

Великого значення О. Животков надає професійній довершеності 
втілення своїх задумів. Художник пише картини довго і ретельно. Не¬ 
зважаючи на зовнішній мінімалізм, його твори народжуються в муках. 
На полотнах — три, чотири, п’ять пастозних шарів фарби, майже фі¬ 
зично відчутною стає їхня вага. О. Животков шліфує живописну по- 
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верхню як ювелір, що обробляє діамант. І фактура, і характер прокла¬ 
дання мазку мають для нього принципове значення. Художник уникає 
багатобарвності, надає перевагу стриманим тонам. Малюнок у творах 
О.Животкова є скоріше натяком на зображення, домінуюча роль від¬ 
водиться живопису (“Гітара”, 1989, “Подорож до Грузії”, 1990, Черво¬ 
ний розтин”, 1990, “Спас”, 1991, “Дівчина з пташкою”, 1992). 

Олександр Животков — великий трудівник. Працює до крайньої 
втоми, до виснаження. Для нього не існує меж вдосконалення, коли 
він прагне наблизитись до свого недосяженого ідеалу. 

Прихильником радикальних змін у творчості є Анатолій Криво- 
лап (1946), який є одним з найбільших майстрів кольоропису в Україні. 
Яскраві, атакуючі барви пурпурного, фіолетового, смарагдового, синього, 
лимонно-жовтого неймовірним чином творять на його полотнах гармо¬ 
нічну цілісність. “Колір (на полотні А. Криволапа. — Е. Д.) має свою сут¬ 
ність і розумну силу, він справедливо стверджує свою придатність та неор¬ 
динарну могутність, як більш правдивий за той, що існує в природі”, — так 
оцінив полотна художника французький мистецтвознавець Д. Мійо. 

Творчість А. Криволапа спадково уособлює національну колористичну 
традицію, що визначила славу живописців з України в усьому світі. В своїх 
полотнах художник велику увагу надає також фактурі зображення, полю¬ 
бляє пастозне письмо. Нерідко шар фарби, що вкриває поверхню полотна, 
сягає кількох сантиметрів. На межі 1980-х—1990-х років художник напи¬ 
сав чимало творів у своєрідній фігуративно-фовістичній манері (“Україн- 
ськіпейзажі”, 1989, “Міськийдвір”, 1990, “Нюзпалугою”, 1991, “Хутір”, 
1992) та багатьоїінших. В 1993-1994 рокаххудожник плідно працював над 
серією абстрактних робіт “Пульсуючи координати”. Чергування тональ¬ 
но насичених контрастних смуг, складених із колористичних плям, тво¬ 
рить максимальне емоційно-психологічне навантаження. Інтерпретація 
складної образної системи, “невизначеного” змісту цих картин є можли¬ 
вою лише на рівні духовної співпраці з митцем та послідовних спостере¬ 
жень над його творчим процесом. В інтелектуальних полеміках А. Кри- 
волап завжди доказово обстоює власну позицію. Він є автором теорії, що 
розкриває погляди митця на проблеми співдії простору і часу в умовах на¬ 
сиченої уваги до колоризму. В своїй творчості А.Криволап ставить перед 
собою складні завдання, що потребують граничної напруги сил та енергії. 
Природно, що і результати його праці бувають вельми вагомими. 

За стилем твори Марка Гейка (1956) є втіленням своєрідного тональ¬ 
ного експресіонізму. Полотна художника майже монохромні. Для його 
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робіт є притаманним чистота і святість почуттів. Об’єкти зображення 
М. Гейко розуміє як важливі елементи власного відчуття. В роботах ху¬ 
дожника зустрічаємо перевагу конкретних мотивів, зокрема натюрморти 
із повсякденними речами — чайником, яйцями, порожніми пляшками 
і т.п. (“Пасхальний натюрморт”, 1988, “Сірий натюрморт”, 1992, “На¬ 
тюрморт з білою пляшкою”, 1992). Здається, що відтінки сірого, білого, 
коричневого, які художник ретельно наносить на полотно, виповнені 
глибоким внутрішнім змістом. Творчість художник розуміє, насамперед, 
як акт служіння. Він є максимально відвертим у своїй творчості, пише 
довго, знову і знову повертається до, здавалося би, завершених полотен. 
Можливо саме тому, його доробок є порівняно невеликим. Чудовий ри¬ 
сувальник, майстер вальорного живопису він на початку 1990-х років все 
частіше уникає фігуративності (“Паланга”, 1990, “Погляд до горизон¬ 
ту”, 1990, “Комбінаторика в сірому”, 1992). В цей час до найближчого 
оточення М. Гейка потрапило чимало молодих живописців, яких вабили 
професіоналізм і щирість художника, його відданість мистецтву, висо¬ 
кі критерії вимог до своєї праці. Таке спілкування стало для початківців 
своєрідною школою високого розуміння творчих завдань. 

Важко назвати іншого художника, який би так мало дбав про гляда¬ 
ча, як Микола Кривенко (1950). Полотна художника — елітарні, хоча 
він ніколи не вважав це самовартісним. У своєму мистецтві, як у башті 
із слонової кістки, Кривенко залишається усамітненим і відчуженим 
від похвал або осуду критики. Остаточний вирок своїм роботам вино¬ 
сить він сам. Митець є добре обізнаним у сучасному світовому образот¬ 
ворчому процесі і нічого не бере на віру. 

М. Кривенко користується у своїй творчості формулою: “мінімум 
засобів і максимум виразності”. У 1980-х роках він писав майже одно¬ 
колірні полотна, пастозно використовуючи фарбу, залучав до компози¬ 
ції лише один-два графічно відтворених елементи. На початку 1990-х 
років художник почав створювати полотна із ледь тонованими площи¬ 
нами, його живопис, що не виходить за межі пастельних тонів, є склад¬ 
ним і різноманітно нюансованим (“Мопі Ьу ІМоні”, 1991, “Квінтесен¬ 
ція”, 1991, “Данина місяцю”, 1992, “Сутразим” — 1993). 

Картини М. Кривенка є послідовно абстрактними. Імпульси для 
їхніх задумів творять східна філософія, вчення, породжені життєвими 
реаліями спілкування з улюбленими мистецькими творами. Духовно 
близькою для М. Кривенка є творчість Г. Гавриленка, яка досить не¬ 
сподівано трансформувалась у його полотнах. 


179 



Едуард ДИМШИЦЬ 

Художник створив свій особливий світ, власну знакову систему, зрозумі¬ 
лу лише людям, що належать до його близького оточення. Він працює спо¬ 
кійно, впевнено, ніколи не поспішає в роботі і ніколи нікому не догоджає. 

Творчість Т. Сільваши, О. Животкова, А. Криволапа, М. Гей- 
ко, М. Кривенка стала своєрідним каталізатором стилістичних ідей 
живописно-пластичного спрямування в українському живописі другої 
половини 1980-х — початку 1990-х років. Невдовзі до цієї групи приєд¬ 
нався великий загін молодих живописців, серед яких слід згадати іме¬ 
на П. Лебединця, П. Бевзи, О. Литвиненка, А. Тертичного, О. Малих, 
С. Животкова, О. Рижих. Крім цього, в ці роки ніби переживають свою 
другу молодість художники, які прийшли до мистецтва в 1960-ті роки. 
На новому піднесенні ці художники продовжують розвивати засади 
неоавангардної або живописно-пластичної творчості. Мова йде про 
таких митців, як Г. Неледва, Л. Маркосян, В. Хомков, В. Спірідонова, 
О. Орябинський, О. Павлов, В. Будніков. 

Особливо плідно в другій половині 1980-х років працює київська 
художниця Галина Неледва (1938). Її лірико-романтичний живопис по¬ 
передніх років змінює експресивна динаміка нової художньої манери. 
Гранично змінюється також емоційно-образний задум її полотен. Спо¬ 
глядальність, ніжність, деяка ідилічність живопису Г. Неледви 1970-х 
років поступається драматичному, а часом навіть трагічному звучанню 
нових полотен. Це було мотивовано особистими переживаннями ху¬ 
дожниці. Біль Чорнобиля, емоційна катастрофа, яку переживала вся 
країна, боляче вдарила і по ній. В ці роки художниця творить великий 
цикл робіт, об’єднаних назвою “Дорога до храму”. 

Як і багато інших художників-шістдесятників, Г. Неледва не відмо¬ 
вилася від фігуративного живопису, однак кардинально змінила попере¬ 
дню авторську манеру. Її живопис став більш колористично стриманим, 
часом майже монохромним, з яскравими і потужними кольоровими 
акцентами — пурпурово червоного, жовтого кадмію, синього кобальту 
тощо. Фактура полотен Г. Нелевди стає пастозною, динамічно рухли¬ 
вою. Окремі фрагменти покладеної фарби, немов живі новоутворення, 
вибухають і застигають на полотні об’ємними, примхливими горбками. 

Творча уява художниці породжує численних біблійних та міфо¬ 
логічних персонажів, які, на її думку, мають розгадати вічну загадку 
сфінкса і боронити людство від всяких бід і негараздів, захистити перед 
мечем антихриста і, врешті, привести до всесвітнього храму любові і 
злагоди. Ці мотиви прослідковуються в таких роботах художниці, як 
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“Едип”(1988), “Тріумф” (1990), “Марія” (1990), “Із світу долішнього у 
світгорний” (триптих, 1990). 

Переживання Г. Неледви були суголосними думкам і настроям кра¬ 
щих представників радянського суспільства 1980-х — 1990х років, зокрема 
творчій інтелігенції, які, врешті, починають усвідомлювати всю глибину 
тієї прірви, куди їх кинув комуністичний режим. Саме в цей час виходить 
на екрани кінострічка грузинського режисера Т. Абуладзе “Покаяння” 
(спочатку її дивились “підпільно”, в художніх майстернях, далеко за міс¬ 
том, на дачах тощо). Художники, літератори, представники інших творчих 
професій відчули необхідність в моральному самоочищенні, бажання по¬ 
дати свій голос проти злочинів комуністичного молоху. Звідси — майже 
тотальне звернення до вічних біблійних сюжетів, до духовно-релігійної 
тематики. Не випадково свою серію художниця називає словами, яки є 
рефреном фільму Т. Абуладзе — “Дорога до храму”. 

Енергічна могутність, що протягом майже 10 років виповнювала 
роботи Г. Неледви, надзвичайна емоційна насиченість і художня вираз¬ 
ність її нової манери поставили художницю в ряд найбільших майстрів 
українського живопису нового часу. 

Лев Маркосян (1947) збагатив живописно-пластичні пошуки україн¬ 
ського живопису барвістістю колориту і складною ритмикою східних куль¬ 
тур (Л. Маркосян народився і певний час працював в Грузії, в місті Сухумі). 
Однаково захоплено і вельми успішно художник працює над створенням 
як фігуративних, так і абстрактних творів (“Полудень”, “Червоне”, 1991, 
“Кипарис”, “Композиція”, 1992). Його полотнам є притаманним багат¬ 
ство, яскравість колорстичних знахідок, стрункість і врівноваженість, 
ритмічна зорганізованість внутрішньої архітектоніки композиції. 

Автор вміло користується прийомом різноманітних кольорових під¬ 
ґрунтувань, створюючи багатошаровий живопис. Часом ніби не дописаний 
фрагмент верхнього шару живопису відкриває глядачеві глибину і рафіно¬ 
вані поєднання барв попередніх шарів. Вельми характерним є також сухий, 
напівпрозорий через відсутність у фарбі розчинника мазок художника. 

Л. Маркосян постійно живе і працює в Полтаві, і важко переоцінити 
внесок цього талановитого художника в розвиток сучасного живопису 
цього регіону. Підтримувати належний професійний рівень в провінції 
— справа дуже складна. Л. Маркосян належить до числа сподвижни¬ 
ків українського мистецтва, енергія і старання якого сприяли створен¬ 
ню самобутньої живописної школи Полтавщини. Такі художники, як 
М. Гейко, Д. Свєчніков, А. Лавренко й інші багато в чому завдячують у 
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своєму становленні саме сучасній полтавській живописній школі, біля 
витоків якої був Л. Маркосян. 

Іншим, відмінним від попереднього, визначним напрямком в розвитку 
українського живопису в означеному періоді стає постмодернізм. Оскільки 
це стильове спрямування стимулює дещо підкреслену нівеляцію авторської 
манери, певну увагу слід звернути на його теоретичне обґрунтування . 

Насамперед, зазначимо, що постмодернізмом в 1970-х — 1980-х ро¬ 
ках зацікавилися художники більшості країн світу. Загальновідомі чис¬ 
ленні модифікації його на термінологічному рівні: “новахвиля”, “нова 
експресивність”, “нова фігуративність”. До цього слід додати ще моди¬ 
фікації, що склалися в окремих країнах: “вільна фігурація” у Франції, 
“новий образ” і “постграфітізм” в СІНА, “транавангард” в Італії тощо. 

В другій половині 1980-х років молоді українські художники бук¬ 
вально зачитувалися лекціями лідера і теоретика італійського транса- 
вангарду Боніто Оліви, що потрапили в Україну завдяки незупинним 
старанням самвидаву. Тоді ще мало хто міг сподіватися на те, що не¬ 
вдовзі ці художники-початківці стануть лідерами руху, що одержав зго¬ 
дом назву “українська хвиля”. Цей рух набрав значного резонансу і не 
лише в Україні, але в багатьох країнах світу. 

Кілька слів про модернізм. Цей рух в світовому мистецтві співпав з пев¬ 
ними кризисними творчими проблемами сучасного художнього процесу. 
Постійне прагнення нового, ще не відомого, не винайденого в мистецтві 
на певному етапі призвело до відчуття тупіковості і творчої безпорадності 
— все нове вже знайдено, винайдено, втілено і художникам залишається 
лише повторювати вже знайдене, стати свого роду епігонами. 

Знову, як і колись, повстала загроза “кінця живопису” — згадаймо 
“Чорний квадрат” К. Малевича. Серед художників почали поширювати¬ 
ся настрої відчаю, безвихідності. І тоді теоретики нового мистецтва, без 
особливих спочатку сподівань, кинули погляд на мистецтво минулого. 

Про те, що з минулим можна вести плідний діалог, знали і раніше. 
Новизна ідеї полягала в тому, що з класичним мистецтвом пропонува¬ 
лося вступити у своєрідну гру, перевтілювати його в театральну завісу, 
втручатися в стилістику класичного твору, відкидати його образність, 
нехтувати змістом і при цьому створювати другий, третій, або десятий 
інваріант, що є вже не класикою, і не авангардом, а, скоріше, невислов- 
леним до кінця і ніби завислим в повітрі фантомом. 

Мистецтво постмодернізму породило численні знаки, шифри-паролі, 
за якими посвячені безпомилково пізнавали це нове мистецьке спряму- 
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вання. Одже, домінантним для постмодернізму є звернення до мистецтва 
шедеврів, вже визнаних і апробованих часом, будь-яких країн та епох за 
принципом “віяла”. При цьому передбачається будь-яка стилізація, па¬ 
рафраза, з обов’язковим ігноруванням первинного художнього задуму. 

Іншою, не менш важливою ознакою живопису постмодернісгів є 
смислова багатозначність. В цих роботах зображення не претендує на роль 
носія будь-якої інформації, більше того, твір завжди декларує зовсім інше, 
відмінне від нього зображення. Зовнішнє, як театральна завіса, приховує 
основний план, а часом і кілька планів. Зрозуміти авторську ідею, якщо 
вона є, буває досить складно. Часом ця ідея прочитується саме в недомов¬ 
леності, незавершеності полотна. Отже, друга ознака постмодернізму — 
це наявність того, що приховано за завісою, ширмою. 

По третє, в картині бажана присутність чогось ірреального: міфу, 
уяви, фантазії, гри, утопії тощо. 

Постмодерністський міф в інтелектуальному сенсі є сюреалістич- 
ним він складається з багатьох непоєднуваних на перший погляд ком¬ 
понентів. Взаємодія цих компонентів породжує щось нове, вже зовсім 
не схоже на кожен із них. Міф стає також обов’язковим, як підтвер¬ 
дження розумового фактору, бо невідомо, що у постмодерністичному 
творі є більш важливим: саме твір, чи думки художника, що виникають 
в його голові під час процесу його створення. 

Для постмодернізму є характерним деструктуралізм, порушення, 
викривлення, спотворення всіх понять і тлумачень, зв’язку речей, 
явищ, подій тощо. 

Важливою ознакою цього напрямку є також присутність моменту іро¬ 
нії. Дійсно , якщо постмодернізм “бавиться” з класичним мистецтвом усіх 
часів і народів, чи може він бути серйозним. Забава є забава. Обман, жарт, 
хохма, “прикол”, перевтілення, переодягання, серйозність заради сміху, і 
навпаки — це машкара, під якою ховається невидиме нікому і, найчастіше, 
незбагненне справжнє обличчя постмодернізму. При цьому обмежень у цій 
грі не існує. Святе і вічне може стати об’єктом жарта, глузування. Такими є 
правила гри, що роблять усе довкола легким, несерйозним, досяжним і, в 
той самий час, страшним, потворним, смертельно загрозливим. 

Постмодернізм пориває з традиціями. Безмежна кількість зв’язків з 
різними мистецькими стилями розмиває уяву про його дійсну орієнта¬ 
цію. Відчуття тих чи інших джерел, витоків має, як і все інше в цьому 
спрямуванні характер поверховий і несправжній. Як нелюбиме дитя, 
постмодернізм не шукає батьківської любові, він прагне подалі втекти 
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від рідного дому. Звідси — нігілізм стосовно традицій світового мисте¬ 
цтва, властивий постмодернізму апріорі. 

Постмодернізм не вписується в природню мистецьку еволюцію і на¬ 
віть протистоїть цьому. Він відмовляється бути фігурацією, хоча б і “но¬ 
вою” , і, за великим рахунком, він відмовляється бути мистецтвом взагалі. 
Тр ади цій станкового живопису, засадничого, для нього не існує. Худож¬ 
ники, які активно працювали на початку 1990-х років в постмодерніс- 
тичному живопису, не випадково пішли у відеоарт, комп’ютерну графіку, 
удосконалене фото, об’єкт, інсталяцію, перфоманс, хеппенінг і т.п. 

І, врешті, постмодернізм — це мистецтво без автора. Якщо історія мис¬ 
тецтв усіх часів і народів творила культ авторської творчості , а в останньо¬ 
му столітті підн есла її на особливо високий п’єдестал, то постмодернізм 
прагне знищити авторське мистецтво, нівелювати авторську манеру. Не є 
важливим, хто саме створив цей твір, нам не цікаві авторська манера, його 
почерк. Можливо, автор був навіть не один, їх було кілька. Таке ствер¬ 
дження дещо гіперболізує ситуацію, хоча за ним проглядає концепція. 

Однак практика вносила суттєві корективи у проголошені теоре¬ 
тичні постулати. Справді, роботи українських художників мали власну 
авторську манеру, до того ж, досить виразну. 

У1987 році на виставці “Молодість країни” в Москві експонувалася 
робота Г. Сенченка та А. Савадова “Печаль Клеопатри ’. Величезне за 
фізичними розмірами полотно користувалося великим успіхом у гля¬ 
дачів. Про нього багато писали в пресі, а з часом його купили для сер¬ 
йозної зарубіжної колекції. 

Георгій Сенченко (1962) і Арсен Савадов (1962) стали зовсім молоди¬ 
ми “класиками” українського постмодернізму. їхні наступні роботи були 
в центрі уваги публіки і за їхньою творчістю пильно стежили професіо¬ 
нали і критики, їм наслідували, на них рівнялись молоді художники. 

Г. Сенченко та А. Савадов виробили нехитру , однак вельми ефек¬ 
тивну стилістику своїх праць. Фон-заливка в їхніх картинах майже за¬ 
вжди є однотонним, зафарбований в будь-який активний колір, що легко 
запам’ятовується. Зверху, чорноюфарбоюнакладавсяграфічний малюнок, 
відтінений білилами, або ж більш світлим тоном фонової барви. Графіч¬ 
ний малюнок здійснювався в стилі української барочної гравюри. Розміри 
картин Г. Сенченка та А. Савадова були великими, навіть дуже великими. 
Зображувались, переважно, міфологічні, ефектно романтизовані сюжети: 
Клеопатра верхи на левові, дикі тварини, що зчепилися в смертельному 
двобої, натюрморти з героїчно-звитяжною лицарською зброєю. З часом в 
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творчості художників стає помітною повторюваність тем, засобів втілення 

— перша ознака кризової ситуації. Митці все далі віддаляються від живо¬ 
пису, захоплюються відео- і фото- артом. 

Цікавим явищем в художньому житті України видається творча гру¬ 
па “Вольова грань національного постеклектизму”, яка, хоч проіснува¬ 
ла в часі досить недовго, однак була вельми активною на зламі 1980-х 

— 1990-х років. В цю групу входили художники О. Тістол, К. Реунов, 
Я. Бистрова, М. Скугарьова. Творчість цих худоджників, які працю¬ 
вали разом, завжди мала подвійний, а скоріше багатоаспектний зміст. 
Приміром, використання різноманітної національної атрибутики, на¬ 
родної тематики і художньої стилістики носило момент епатажу, ви¬ 
сміювання штампів і стереотипів (художники декларували це як ство¬ 
рення “якісно нового стереотипу”). Натомість, активне використання 
національної знаковості надавало їхній творчості неповторно самобут¬ 
ній характер. Щоправда, кожен із членів цієї групи сповідував власну, 
індивідуальну творчу доктрину. 

Так, Олег Тістол (1960) працював і продовжує працювати над сері¬ 
єю , яку він назвав “Проект українських грошей”. І хоча момент жар¬ 
ту постійно фігурує в цих полотнах, художник, зображуючи постаті 
гетьманів України, барокову орнаментику постійно витримує певну 
етично-межову дистанцію між іронією і замилуванням, глузуванням і 
захопленням красою зображення. Внутрішні культура і такт художника 
посприяли уникнути крайнощів кічу і зберегти притаманні справжньо¬ 
му постмодернізму недомовленість, дуалізм задумів. 

Більш саркастичний Костянтин Реунов (1963) веде розмову про 
консервативність мислення і зашкарубність багатьох національних сте¬ 
реотипів більш жорстко, часом навіть з присмаком цинізму. Згадаємо, 
приміром, його класичну “Котлету по-київському”. Водночас, значною 
мірою його хвилював також політичний епатаж, витриманий в традиціях 
популярного на той час в Москві “соц-арту”. Про це свідчить, зокрема, 
досить відома його картина “Тоталітарна еротика” (1989). 

Яна Бистрова (1966) загалом була захоплена проблемами дещо ін¬ 
шого змісту, і досить послідовно ігнорує назву-лозунг своєї групи. 
Демонстративно-епатажний лесбіянський тематизм в творчості ху¬ 
дожниці чудово гармоніював з постмодерністським характером її мис¬ 
тецтва, надавав йому властивих для цього спрямування грайливості, 
двозначності, афішованої відвертості (“Суд Париса”, “Еротичний на¬ 
тюрморт”, 1989, “Сафо і я”, 1990 та інші). Колишнє подружжя Реунов- 
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Бистрова сьогодні продовжує свою творчість по різні боки Ла-Маншу: 
вона — в Парижі, він — в Лондоні. Натомість подружжя Тістол і Скуга- 
рьова постійно працюють в Києві. 

На початку 1990-х років в Києві на вулиці Паризької Комуни (сьо¬ 
годні вона має назву “Михайлівська”) один із відселених у зв’язку з на¬ 
довго затягнутим капітальним ремонтом будинків зайняла група моло¬ 
дих незалежних художників. Тут вони працювали, спілкувалися, багато 
хто приїхав з різних регіонів України і Росії і постійно тут жив, не маючи 
в столиці іншого житла. За назвою вулиці цю групу назвали “Паризькою 
комуною”, спочатку жартома, а надалі ця назва міцно пристала до неї. 
Зрідка цю групу ще називають “ Парком ”. Саме художники цієї групи ста¬ 
ли представницьким і досить могутнім загоном постмодернізму в Украї¬ 
ні. Серед художників, об’єднаних у цю групу, були: О. Голосій, В. Труби- 
на, О. Гнилицький, В. Цаголов, Д. Кавсан, Л. Вартиванов, Ю. Соломко, 
О. Клименко й інші. Поряд, знаходилась майстерня І. Чичкана, ательє 
Г. Сенченка і А. Савадова. Дещо пізніше, по вулиці Іринінській виникла 
ще одна самозаселена майстерня, творчо споріднена з “Паризькою ко¬ 
муною”, де серед інших працювали К. Проценко і М. Мамсіков. 

“Паризька комуна” як творча майстерня проіснувала трохи більше 
двох років, однак як художнє явище це об’єднання змушувало говори¬ 
ти про себе протягом майже всіх 1990-х років. 

Художники, які зібралися під “комунівським” дахом, були різні, не 
схожі один на одного, жили весело, галасливо, богемно. Тут панував 
дух дружби, незалежності, здорової творчої конкуренції. 

Міра обдарованостіучасників цієї групи буланеоднорідною. Мабуть цен¬ 
тральною за творчим потенціалом і за талантом була постать Олега Голосія 
(1965-1993), життя якого обірвалося зненацька, в епогеї творчого розвитку. 
О. Голосій був людиною надзвичайної енергії і працездатності. Тендітний, 
делікатний в спілкуванні, він міг прац ювати з ранку до вечора, дуже швидко 
створюючи величезні за розміром (2x3 метри) картини, далі скручував їх в 
рулони і одразу ж вішав на голу стіну порожньої кімнати нове полотно. 

Творчість О. Голосія відтворює два різні світи. Один — фантастичний, 
яскравий, святковий, наповнений вогнями, пальмами, пляжами, або не¬ 
збагненними, ніби з іншого виміру, образами. Другий світ ретро 1930 
1950-х років: сіро-чорно-червоний, з ляльковими потворно викривленими 
персонажами, що ніби втілюють найрізноманітніші людські вади. Ці полот¬ 
на розповідають про нас, про наше минуле і сьогодення, про зло і добро, по¬ 
верхове і глибинне, радісне і печальне. О. Голосій породжує в своїх полотнах 
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ілюзію життя, як дитина бавиться іграшками, хоча іноді здається, що життя 
на його полотнах є більш реальним від дійсності ( “Жовта кімната”, “Без 
назви”, 1990, “Я люблю Вас, Ніна”, 1990). Нерідко у своїй творчості О. Го- 
лосій використовує ремінісценції з живопису минулих епох, перетворюючи 
класичні зразки мистецтва у гротескові фетиші або трафарети, що нагадує 
мистецтво поп-артівських Мона Ліз. Стилістика полотен О. Голосія дуже 
різна, часом полярна. Переважно це — широка, розгониста манера, коли 
фарба наноситься на полотно впевнено, швидко, сміливо, напівпрозоро 
розтікаючись по поверхні. Однак є в доробку художника картини, написані 
пастозно, з лесирувальною обробкою фрагментів зображення і складним 
живописом. Нігілізм, властивий загалом постмодернізму, в картинах О. Го¬ 
лосія все ж не затьмарює певної магічної енергетики його картин, відчуття 
спілкування із справжнім мистецтвом. 

Олександр Гиплицький (1961) почав свій шлях в живопису, наслідуючи 
ознаки барочно-романтичного мистецтва. Його перші полотна віддзерка¬ 
лювали вплив манери Сенченко і Савадова, однак невдовзі він знаходить 
власну, індивідуальну нішу в українському постмодернізмі. Інтелектуаль¬ 
ний і іронічний О. Гиплицький налаштовує свою творчість на різного роду 
смислові каламбури, візуальні розиграші. З часом художник демонстра¬ 
тивно відмежовується від удосконалення техніки живописного виконання 
своїх праць, захопився великими полотнами-розмальовками, реалізацією 
інтелектуальних творчих ребусів (“Олександр” — 1990, “Хвиля’ — 1990). 
Як вихідний матеріал О. Гиплицький використовував об’єкти гранічно 
кітчевого характеру, що сприяло висміюванню міщанського побуту. 

Леонід Вартиванов (1966) та Дмитро Кавсан (1964) працювали разом 
у великій художній майстерні, разом також експонували свої твори. Од¬ 
нак, за художньо-мистецькими уподобаннями це — два досить різних 
художники. Л. Вартиванов полюбляв живописну манеру , що межувала 
з дизайнерськими розробками. На його картинах конструкції якихось 
середньовічних механізмів, або перші літаючі апарати нагадували про¬ 
мислову графіку, виконану на полотні великих розмірів у ескізно неза¬ 
вершеній манері. Природне естетичне відчуття не дозволяло художнику 
надавати зображенням банального виписано-закінченого вигляду, живо¬ 
писно проробляючи деталі, він завжди вчасно зупинявся (“Голубе дере¬ 
во”, 1990, “Примарений пейзаж”, 1990, серія “Цей добрий світ”, 1993). 

Звернення до елементів мистецтва оформлення, до художньо- 
дизайнерської образності насправді для Л. Вартиванова є своєрідною 
грою, авторським варіантом втілення постмодерністської естетики. 
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Дмитро Кавсан ще під час навчання в Київському художньому інститу¬ 
ті вирізнявся хорошим рівнем професійного академічного вишколу. Тому 
надалі, вже в самостійній творчості диалог з класичним мистецтвом, вве¬ 
дення в контекст власних полотен майже точних повторень образності ви¬ 
соких зразків всесвітньо-знаних шедеврів, було для художника природнім. 
Не втрачаючи здорового глузду, із значною мірою сарказму, навіть не при¬ 
хованого цинізму, Д. Кавсан вводить свої смішні персонажі в контекст кла¬ 
сичних полотен, або поєднує на одному полотні образність різних стилів і 
жанрів. Приміром, вводить до натюрмортів П. Класса, В. Хеди маленьких 
кавалерів і дам з полотен А. Ватго. Граціозні галантні фігурки французького 
живописця XVIII століття, які розташувались на пікніку, серед гігантських 
металевих тарелей і скляних келихів, шматків бекону, різноманітних дарів 
моря і екзотичних овочів, виглядають вельми комічно. Властиву картинам 
А Ватго “театральність”, Д. Кавсан органічно переплавлює за власними 
правилами гри. Інтелектуальна деструкція є улюбленим прийомом худож¬ 
ника. Використовуючи візуальний ряд рекламних щитів із зображенням 
модних автомобілей і фотографій диких тварин, художник створює власний 
сюрреалістичний світ, в якому білі ведмеді гуляють на тлі тропічних пейза¬ 
жів, а жирафи бігають навипередки з “крайслерами . 

Добротно написані двохметрові полотна Д. Кавсана вражають гляда¬ 
ча своєю вигадливістю і ефектністю. Щодо інтелектуальної абсурдності, 
то для постмодернізму є притаманним саме такі смислові модифікації. 

Кожен із художників “Паризької комуни” створив власний, непо¬ 
вторно ілюзорний образний світ, заснований на різних рівнях багато¬ 
значності знакової системи живописного мистецтва. Фантастичні звірі 
і невідомі істоти у В. Трубіної, сюрреалістичні фантазії О. Клименка, 
географічні карти-картини Ю. Соломко, нефігуративні колористичні 
екзерсіси В. Цаголова, сецесійні, рафіновані полотна-ігри І. Чичкана 
поповнили набуток українського постмодернізму. 

Однак цей стильовий напрямок не був прерогативою художників Ки¬ 
єва. Його представниками були одесити О. Ройтбурд, В. Рябченко, С. Ли- 
ков, О. Некрасова, львівянин Р. Жук, ужгородець П. Керестей та інші. 

Кожна з регіональних шкіл постмодернізму мала свої особливості. Жи¬ 
вопис одеських художників у порівнянні з ефемерно-інтелектуальними 
фантазіями киян, був більш матеріальним, пастозно-міцним, брутально- 
реальним, чуттєвим. Одним із яскравих представників постмодернізму в 
Одесі був Олександр Ройтбурд (1961). Наприкінці 1980-х років з’явилися 
великі експресивні полотна цього художника, написані крупним пастоз- 
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ниммазком,яскравовиразнізаживописом,штелекгуально-філософського 

змісту з епатажними незрозумілими, на прешии погляд, назвами. В ряді 
творів О. Ройтбурда парафразуються світло-тіньові і колористичні осо¬ 
бливості рембрандтівської художньої манери. В інших художник, прагну¬ 
чи до максимальної рельєфності, об’ємності об’єктів зображення, зокре¬ 
ма людських фігур, надає їм скульптурно-застиглої статичності. 

О. Ройтбурд пише свої полотна переважно на біблійну тематику, охоче 
звертається до змісту притч і легенд, образів античної міфології. При цьо¬ 
му значна і серйозна тематика не приховує іронії, а часом навіть сарказму, 
властивих постмодернізму. Художник розвінчує патетику і героїку устале¬ 
них естетичних і інтелектуальних понять, що стали для людства застигли¬ 
ми догмами, шаблонами. Є в картинах О. Ройтбурда і життєві паралелі, 
коли заурочисто-піднесеною тематикою біблійно-міфологічних сюжетів, 
художник приховує власне сприйняття потворних явищ сучасності (“Бе- 

ніфікація при молодому місяці”, 1988, “Корабль блазнів , Спроба боже¬ 
вілля, або наздоняючий гул Енсофа” , “Лоно вигнання “, 1990). 

Неординарний варіант постмодернізму демонструє художник із 
Ужгороду Павло Керестей (1962), який використовує у своїх картинах 
своєрідну знакову систему, що нагадує умовно-наївні зображення твор¬ 
чості первісних людей. Часом картини художника спалахують кольора¬ 
ми, співзвучними взагалі яскравому колориту закарпатської живописної 
школи. Святкові барвисті феєрії і полотна-ребуси, придумані худож¬ 
ником за стилістикою, є напрочуд виразними і самобутніми (“Четверо 
нас навчаються жити”, “Москва”, 1988, “Ліс , Реприза , 1989 та інші). 
Якщо шукати в світовому мистецтві паралелі до творчості П. Керестея 
то мабуть найближчою буде інзітне мистецтво, роботи таких відомих 
художників-примітивістів, як Н. Піросмані та Ж. Руссо. Образний світ 
Павла є також щирим, відкритим, виповненим доброти. Однак, на рівні 
художніх задумів — більш складним, метафоричним, непередбаченим. 

Величезні за фізичними розмірами полотна українських постмодер 
ністів наприкінці 1980-х років не лише заповнили стіни виставкових залів 
і галерей України, але й репрезентували молоде національне мистецтво на 
багатьох зарубіжних виставках. На світовий художній ринок “українська 
хвиля” виплеснула яскраві, сміливі, часом епатажно-шокуючі полотна. 
Про них багато писали, зокрема: в Києві — О. Соловйов, в Москві В. Ле- 
вашов, в Нью-Йорку — К. Акинша та інші. Багато говорилося про “гаря¬ 
чий” варіант українського постмодернізму, його відмінність, приміром, від 
більш “холодного” московського, замішаного на умоглядності соц-арту та 
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концептуалізму. Український постмодернізм, його живописно-пластичні 
ознаки і картинну форму порівнювали також з італійським трансаван- 
гардом. Однак, український постмодернізм виник наприкінці розвитку 
цього явища у світі. І процес занепаду, що вже став помітним у західних 
країнах, не міг не вплинути на українську ситуацію. Яскравий спалах, злет 
“української хвилі” був обмежений часом. І вже до середини 1990-х років 
рух українського постмодернізму почав повільно гальмуватися. Чимало 
художників поривають із станковізмом, переходять до інших видів твор¬ 
чості — у відео і фотоарт, комп’ютерну графіку, інсталяцію, ансамбляж, 
хеппенінг тощо. А деякі, залишившись в сфері станкового живопису, про¬ 
сто гранично змінили свою творчу манеру, хоча інтелектуальні засади по¬ 
стмодернізму на різних рівнях ще продовжують даватися взнаки. 

В українському живопису другої половини 1980-х — початку 1990-х 
років працювала ще велика кількість молодих талановитих митців, 
творчість яких неможливо однозначно залучити до жодного з означе¬ 
них стильових спрямувань. Деякі з них працювали на межі неоавангар¬ 
дизму і постмодернізму. Інваріанти такої творчості бачимо, приміром, 
в полотнах О. Бабака, В. Бажая, В. Бовкуна, Г. Вишеславського, С. Па¬ 
нича, О. Луцкевича, Є. Петренка та інших. 

Олександр Бабак (1957) писав великі полотна-абстракції, організо¬ 
вані за колористикою з тонким художнім смаком, побудовані на рит¬ 
мічній пульсації локальних плям світло-тіней. 

Нефігуративні твори О. Бабака, хоча й однозначні за назвою, мають 
глибокий внутрішній зміст, завжди приховують глибоко філософську ін¬ 
формацію (“Час”, 1988, “Мандрівка”, 1989, “Продавці квітів”, 1989). Ряд 
полотен художника побудовано за мотивами сільського побуту. Однак, це 
не конкретні мотиви або зображення, а деякі прадавні символи (“Тінь”, 
“Ритуальна побудова”, 1991, “Поганські канони”, 1993 та інші). 

Колосальні за розмірами полотна-стіни львів’янина Василя Бажая 
(1950) свідчать про могутню енергію автора. Художник творить певні 
абстрактні побудови — лабіринти, що піднімаються вгору, наступають 
на глядача, оточують його з усіх боків. Таємничі червоно-охристі пере¬ 
плетення площин видаються могутньо, динамічно і винахідливо орга¬ 
нізованою дивною живою матерією. Поряд — вигини яскравих кольо¬ 
рових дротів, зображення понівечених відер. Виразна неповторність 
візуального світу В. Бажая викликає духовні асоціації, з таємничо- 
загадковою зоною з фільму “Сталкер”. І кінострічка А. Тарковського, 
створена за книгою “Пікнік на узбіччі” братів Стругацьких, і полотна 
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львівського художника — це притча про нас, про наше життя, його не- 
передбаченість і незбагненність. 

Помітним явищем в живопису періоду, що розглядається, стала по¬ 
ява творів, написаних в символічно-алегоричній манері. В цих творах є 
майже зовсім відсутніми присмак скепсису і нігілізму, моменти гри, за¬ 
бави, властиві “новій фігуративності”. Немає в них також демонстра¬ 
тивного заперечення професійної довершеності твору, знеособлення 
індивідуальної творчої манери автора. Однак, міф, алегорія, багато¬ 
значність образу — ознаки постмодернізму, все ж присутні в цих творах. 
Мова йде про полотна В. Кабаченка (Одеса), О. Маркитана, В. Поки¬ 
дання, В. Вахтова (Миколаїв), В. Богуславського (Львів), М. Вайсберга 
(Київ). Всі ці автори користуються прийомами фігуративного живопи¬ 
су, однак кожен вибирає власну стилістику і своїх героїв. 

Володимир Кабанченко (1958) заповнює свої полотна зображеннями 
птахів і риб, які наділені майже людським інтелектом і вирішують глобаль¬ 
ні проблеми всесвіту (“Шлях світла”, 1989, “Загадка”, “Гойдалка”, 1990). 

Олексій Маркитан (1959) пише картини на біблійні і міфологічні 
сюжети, залучаючи до цього іконописні традиції ( Човен Харона , 
“Спокуса”, 1989, “Танець героя”, 1991). 

Віктор Покиданець (1961), зображуючи людей і тварин, прагне 
збагнути сенс буття, використовуючи в своїй живописній манері тра¬ 
диції національного середньовічного мистецтва (“Пщкрадаючись до 
голубів”, “Дівчинка і заяць”, “Башня мовчання” — 1990). 

Володимир Бахтов (1956) відтворює сцени житія наших предків- 
слов’ян, виповнені поганським світовідчуттям, духом свободи і розкутості 
(“На межі моря і лиману”, ”Бахмутськийшлях”, ”3атечією”, 1991). 

Картини-символи займають провідне місце в творчості Володими¬ 
ра Богуславського (1956), який в кожному конкретному сюжеті шукає 
всеохоплююючі, глобальні проблеми (“Промінь”, "Колодязь 1988, 
“Букет” - 1989, “Вікно” - 1990). 

Зображуючи біблійні сюжети або героїв літературних творів, Мат¬ 
вій Вайсберг (1959) — насамперед філософ, який роздумує над вічними 
проблемами буття (“Дон-Кіхот і Санчо Панса”, 1989, Тайна вечеря , 
1990, “В’їзд до Єрусаліму”, 1991). 

Наша епоха — час художнього плюралізму — відкрила перед митцями 
широкий спектр світового художнього спадку, всі досягнення авангард¬ 
ного живопису XX століття. Ми зосередили увагу на творчості молодих 
авторів, безпосередньо пов’язаній із загальною проблематикою сучас- 
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ного художнього процесу. Справді, саме ці художники визначили якіс¬ 
ний рівень і характерні особливості національного живопису кінця XX 
століття. І саме нові тенденції, заявлені цими художниками в посткому¬ 
ністичному мистецтві України представляють, на нашу думку, особливу 
вартість і інтерес. Зрозуміло, що всі роки продовжували працювати мит¬ 
ці старшого покоління, створюючи полотна, що гідно поповнили здо¬ 
бутки вітчизняного мистецтва. Творчість цих митців розглядалася більш 
докладно в попередньому розділі, де розглядався український живопис 
1960-х — початку 1980-х років. В більшості, ці художники зберегли влас¬ 
тиву їм творчу манеру і стилістику. Безумовно, творчий доробок митців- 
реалістів також слід конче вивчати і аналізувати. Однак, вже не ці худож¬ 
ники визначали курс мистецького барометру, напрямки і найголовніші 
тенденції живопису кінця другого тисячоліття. 

Український живопис є складовою принципово нового мистецтва, 
що складається під гаслами Свободи творчості, Сучасності, Незалеж¬ 
ності і має всі можливості для плідного розвитку у вітчизняній культурі 
XXI століття. 
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Олеся АВРАМЕНКО 
кандидат мистецтвознавства 

ЗМІНИ ПАРАДИГМИ ФУНКЦІОНУВАННЯ 
ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА В УКРАЇНІ 
1950-х — 2005-го РОКІВ 

Мистецтво кожного сторіччя, а тепер уже й десятиліття, надзвичай¬ 
но сконцентровано фокусує та відтворює час, простір і психічний стан 
суспільства, у якому воно народжується. У доробках (особливо остан¬ 
нього сторіччя) при уважному вивченні досить виразно прозирають на¬ 
строї, прагнення, фобії, надії або безнадія, страждання, пошуки виходу 
не лише самих авторів, а й цілих народів... 

Великі стилі в історії мистецтва характеризують досить трива¬ 
лі відтинки часу, забарвлені певними стосунками і переконаннями 
людей. Чим швидше змінювався світ, тим невпинніше й нервовіше 
змінювався характер образотворчості, бо знаходилися нові, час¬ 
то протилежні попереднім, завдання й радикально змінювався кут 
зору митців або взагалі, характер їхнього бачення. Художники епохи 
Відродження не були готові, та їм і не треба було, сприймати світ і 
реагувати на нього так, як це робили митці бароко й, тим паче, імп¬ 
ресіоністи... 

Історія мистецтва XX сторіччя зовсім не схожа на звичний для на¬ 
шого розуміння плин подій попередніх сторіч. Це, радше, історія блис¬ 
кавичних (щодо вічності) змін у характері й душі митця як виявника 
соціального явища. Явища чутливого, реактивного, неврівноваженого 
й хворобливого, як сама атмосфера найдинамічнішого (на сьогодні), 
сторіччя в історії людства. 

Наше образотворче мистецтво XX — початку XXI сторіч має власну, 
неординарну специфіку, втім, як і мистецтво будь-якої країни. Спроба 
автора проаналізувати зміни в період від 50-х років XX до 10-х років 
XXI сторіччя зумовлена явними й досить кардинальними трансформа¬ 
ціями, що відбулися й продовжують відбуватися у сутнісному характері 
функціонування образотворчості в Україні. 
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Варто одразу зауважити, що зазначені автором межі досить штучні, 
проте вони дисциплінують і є умовними рамками, за які дослідження 
час від часу «вислизає». Адже навіть історія творчості окремої людини 
не може бути окреслена лише роками першої та останньої самостійної 
роботи — існують ще передумови, взаємовпливи та післямова. 

Щодо слів «парадигма», або «модель», то тут йдеться не про кон¬ 
кретний зразок чи якесь одне явище, а прагнення окреслити схему, яка 
б конкретизувала визначальні силові лінії руху, функціонування, реалі¬ 
зації творчого процесу в Україні зазначеного часу, впродовж якого про¬ 
стежуємо кілька цікавих його модифікацій, появу нових ознак... 

Водночас при цьому виявилося, що проблема історичної періодиза¬ 
ції мистецтва є, насправді, аверсом медалі, яку наважуюся назвати па¬ 
радигмою функціонування образотворчості. Кожна модифікація моде¬ 
лі, тим паче й сама модель, прямо залежить від історико-політичних і 
соціально наповнених ситуацій в країні. 

На перший погляд, запропонована періодизація може видатися досить 
дрібного, проте варто враховувати темпи розвитку визначальних галузей 
культури у XX сторіччі, зумовлених удосконаленням зв’язку та інтенсив¬ 
ністю інформаційного обміну, навіть у такій замкненій системі, як Укра¬ 
їнська Радянська Соціалістична Республіка, якою більшу частину цього 
сторіччя була Україна. Цей нарис — спроба схематично сформулювати і 
висловити авторську точку зору на зміст і форми мистецького досвіду, що 
утворювалися та існували, замінюючи одне одного в розглядуваний пері¬ 
од й об’єктивно послугували віхами, відправними точками для утворення 
тих чи тих парадигм або моделей функціонування нашого мистецтва. 

У ході дослідження вимальовуються три досить насичених і нерівних 
за терміном історичних періоди, що надзвичайно активно вплинули на 
формування різних моделей функціонування мистецтва. Вони частково 
співпадають зі звичним у сучасному світі визначенням модерного мисте¬ 
цтва як такого, що існує останні п’ятдесят-шістдесят років. Проте, не за¬ 
буваймо, що розвиток України був деформований реаліями перебування 
у державних межах Радянського Союзу впродовж більшої частини другої 
половини XX сторіччя, а, значить, особливостями так званої післяста- 
лінської епохи. Тож перший інтервал умовно позначаємо 1953—1985 ро¬ 
ками. Другий період (1985—1991) — перехідний, непевний, обнадійливо 
руйнівний в усіх галузях життя країни. Третій (1991—2005) — час, коли 
Україна розвивається вже в умовах незалежності. Саме з незалежністю 
при йшл и дуже серйозні зміни як в економічному, так і політичному жит- 
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ті країни, які, власне, й обумовили виникнення, формування й певне 
усталення нових, кардинально інакших парадигм мистецького життя. 

Українське образотворче мистецтво в рамках 
методу соцреалізму після 1953 до 1985 року, 
або від „відлиги” до „перебудови” 

У розглядуваний час Україна була Українською Радянською Соціа¬ 
лістичною Республікою (УРСР), мала бездержавний статус й знаходи¬ 
лася в системі Радянського Союзу, який, у свою чергу, був відокремле¬ 
ний від світу “залізною завісою”. Та, як не дивно, у тій відокремленій 
подвійним склом і подвійними стандартами спілкування зі світом і у 
власному житті реторті мистецтво розвивалося зовсім не так однознач¬ 
но, як на те можна було очікувати, і як того прагла Комуністична пар¬ 
тія. Тотальний соцреалізм не склався, як ми звикли думати і згадувати 
про мистецтво періоду 50—80-х років XX сторіччя в Україні. Просто 
саме найстереотипніші зразки вимученого державного стилю система 
найактивніше пропагувала, демонструючи у величезних виставкових 
залах та музеях, і нши х публічних приміщеннях громадського призна¬ 
чення, активно тиражувала у пресі, тому їх запам’ятовували. Насправді 
ж, українське образотворче мистецтво окресленого часу було різнопла¬ 
новим, значно цікавішим, глибшим і драматичнішим. 

Але, на думку автора, для уточнення ситуації й розуміння засад 
формування парадигми мистецького життя розглядуваного часу, варто 
звернутися до стрижневої системи, яку, свого часу, провідники радян¬ 
ської держави створили і заклали свідомо, і яка працювала досить ефек¬ 
тивно, бо цинічно базувалася на одвічному методі батога й пряника. 

До середини двадцятих років Україна (тобто українські художни¬ 
ки), незважаючи на факт звершення соціалістичної революції, ще мала 
контакти зі світом — наші митці брали участь у міжнародній коловерті 
художніх ідей та обмінів. Проте, досить швидко країна, залишаючись 
складовою частиною величезної імперії, що тепер з монархічної ста¬ 
ла тоталітарною, разом з усіма іншими “сестрами” країнами СРСР 

— потрапила до величезної мишоловки. 1922 року пастка за Україною 
захлопнулася, з часом позаліплювали навіть шпаринки. Грім при цьо¬ 
му не гримів, власну ізольованість художники та інші митці відчули не 
одразу, не надаючи попервах їй великого значення, не драматизуючи 

— мабуть, сприймали як тимчасове явище. За кордонами Радянського 
Союзу мистецьке життя розвивалося вільно, відповідно до логічного, 
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ненасильницького поступу суспільства, його науковим і технічним від¬ 
криттям, його демократичним надбанням, а також соціальній, філо¬ 
софській та естетичній думці. 

У великій же „пастці”, яка тепер стала уже зовсім не метафоричною 
“тюрмою народів” (це шевченкове визначення, як пам’ятаємо, стосува¬ 
лося царської Росії), відбувалися карколомні процеси стосовно розвою 
усіх мистецтв і, зокрема, образотворчого. Розраховано було не просто 
правильно або точно — ідеологи втілили свої задуми геніально. Це могли 
зробити лише високоосвічені люди, близько знайомі з історією, філосо¬ 
фією, з психікою людини й правилами управління (а точніше, маніпу¬ 
лювання) не тільки її свідомими вчинками, а й підсвідомістю. Оскільки 
характер влади тяжів до стабільності, непорушності (які з часом врешті 
обернулися тоталітаризмом і стагнацією), то й у засади стильового спря¬ 
мування мистецтва були закладені певні стабілізуючі завдання. В обра¬ 
зотворчому мистецтві культивували прагнення монументального, тобто 
емоційно, психічно більш впливового; та реалістичного, тобто такого, 
що легко прочитується, є зрозумілим, доступним широким малоосвіче- 
ним масам трудящих. У цьому напрямку керівники держави рухалися з 
другої половини 20-х років, шукаючи найбільш оптимального стилю, й 
“узаконили” свою теорію 1932-го, артикулювавши вустами Сталіна дум¬ 
ку про те, що письменники (розумій творчі робітники) — є “інженерами 
людських душ”, і що визначальним методом мистецтва вільного народу 
віднині стає “метод соціалістичного реалізму”. 

23 квітня 1932 була прийнята широковідома постанова ЦК ВКП(б) 
“Про перебудову літературно-художніх організацій”, яка кардинально 
вплинула на розвиток мистецтв у всьому Радянському Союзі і на по¬ 
дальшу долю практично кожної творчої людини по сьогодні, певним 
чином регламентувавши її життя. Відповідно до цієї постанови числен¬ 
ні творчі угруповання митців мали розпуститися і натомість створити 
спілки творчих діячів, які підтримують радянську владу незалежно від 
того, пролетарського вони походження чи ні. Цим, як видавалося на 
перший погляд, було надано однакові можливості всім членам новоут¬ 
ворених спілок — членство в творчій спілці тепер свідчило про лояль¬ 
ність художника до влади і його готовність до співпраці. 

Від цього моменту активно визначали, уточнювали й реально фор¬ 
мували естетичну програму, що дістала назву “метод соціалістичного 
реалізму”. “Як реалізм, соцреалізм був протиставлений абстрактному 
мистецтву, як соціалістичний, він був протиставлений реалізму XIX сто- 


196 



ЗМІНИ ПАРАДИГМИ ФУНКЦІОНУВАННЯ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА 

річчя, який саме тоді отримав назву “критичного” (новий реалізм кри¬ 
тичного підходу не передбачав)” 1 . Ідея соцреалізму була впродовж усього 
подальшого існування Радянського Союзу безальтернативною програ¬ 
мою для легальної творчості всіх митців і, тим паче, членів тоталітарно 
організованих спілок, що брали на себе як підтримку, облаштування, 
працевлаштування, так і, разом із карним апаратом, тотальний контр¬ 
оль над кожним своїм членом. Таким чином, феномен по-справжньому 
творчих угруповань зі специфічними художніми завданнями був знище¬ 
ний. Саме тут і набуває остаточного оформлення модель функціонуван¬ 
ня образотворчого мистецтва в Україні впродовж майже шести десятків 
років. Варто зауважити, що подібні процеси тоталітаризації мистецтва 
відбувалися й у фашистській Італії та націонал-соціалістичній Німеччи¬ 
ні, причому тенденції лакування дійсності, включно переважання мону- 
менталізму, достатньо чітко можна простежити. 

Образотворче мистецтво у нас від цього часу ставало результатом екс¬ 
клюзивного державного замовлення. Одноосібним підрядчиком чи мене¬ 
джером при цьому була Спілка художників. Ексклюзивними вихователями 
талантів—державні заклади (художні училища та інститути). Ці навчальні 
заклади мали статус ідеологічних. Приватні школи були ліквідовані, на¬ 
віть приватні студії з підготовки абітурієнтів до вступу в училище або до 
вузу існували нелегально й рано чи пізно піддавались остракізму. 

“... з початку 1930-х і аж до кінця 1980-х років публічне невизнання 
художника соцреалістом, як і виключення його з творчої спілки, озна¬ 
чало, як мінімум, його символічну смерть” 2 . Це оберталося на моральні 
тяжкі тортури, після яких художник опинявся поза системою, ставав 

таким собі ізгоєм, хворів, а то й помирав. 

Струнку побудову цієї радянської тоталітарної, безапеляційної і 
безальтернативної моделі функціонування образотворчого мистецтва з 
часом доповнювали й дещо пом’якшували певними розгалуженнями. 

Окрім конкретних замовлень творів для оформлення громадських 
приміщень, існувала добре продумана й організована можливість пу¬ 
блічного творчого життя, що створювало ілюзію відкритості творчого 
вислову й безкомпромісності професійного змагання. І тут, щоб забез¬ 
печити належний рівень і, власне, художній стрижень майбутньої експо¬ 
зиції, існувала система замовлень на тематичні твори саме до виставок. 
На виставках здійснювали великі закупки, твори направляли у фонди 
республіканської та обласних спілок художників, Міністерства культу¬ 
ри, а звідти — до музеїв, їх також «пропонували» для закупок на заводи 
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та інші підприємства. Отже, приватного покупця практично не існувало. 
Видавали монографічні альбоми за рахунок держави або Спілки худож¬ 
ників. За публікацію робіт у таких альбомах художник отримував чима¬ 
лий гонорар. Але це треба було заслужити — тривалий час бути активним 
членом Спілки художників або заслуженим художником України... 

Організовували творчі групи, у складі яких митні досить комфортно 
мандрували величезним за територією й, усе-таки, обмеженим у своїй без¬ 
межності Радянським Союзом. Набиралися вражень, які справді сприя¬ 
ли творчості й ставали підґрунтям для виконання «необхідної програми». 
Члени Спілки художників СРСР у цьому плані були досить вільними пта¬ 
хами, якщо згадати про неможливість пересування селян, які не мали пас¬ 
портів, робітників, які були міцно прив’язані до своїх підприємств... 

«Правильний» художник завжди мав достаток, бо замовлення зна¬ 
ходили для кожного і добре оплачували. Саме члени Спілки художни¬ 
ків практично без проблем ставали власниками приватних автомобілів 
— великої розкоші для пересічного радянського громадянина. Вони 
мали право отримати у довічне користування творчу майстерню (такі 
майстерні Спілка художників спеціально будувала для своїх членів). А 
ще будувалися для художників кооперативні квартири тощо. 

Тому все мистецьке життя ретельно контролювали, регулювали і 
впроваджували з монументальним розмахом. Мистецтво справді нале¬ 
жало народові, тобто всім і нікому конкретно. Власне, належати комусь 
конкретно радянське мистецтво практично і не могло: у комунальних, а 
згодом малометражних квартирах громадян знаходили для себе життє¬ 
вий простір лише репродукції, тиражована графіка і, в кращому випад¬ 
ку, вироби декоративно-ужиткового мистецтва (якщо зважити на статки 
більшості громадян і на якість естетичного виховання, якому практично 
не приділяли уваги навіть у школах, то більшого вони і не потребували). 

Таким чином, аудиторією соцреалістичного мистецтва виступав 
народ, точніше, натовп: маса з уніфікованим обличчям і попередньо 
прогнозованими, бо керованими, реакціями. (Згадаймо щотижневі 
політінформацїї на підприємствах, відкриті партійні збори, телевізійні 
новини, щорічні Першотравневі та листопадові демонстрації, партійну 
та комсомольську пресу — пресинг був масований і планомірний). Про 
індивідуальне, осібне сприйняття, тим паче, користування мистецьки¬ 
ми творами не йшлося, це б «тхнуло дрібнобуржуазним», а, значить, 
було неприйнятним для радянської людини. Хоча, звичайно, дуже 
вузький прошарок і купував, і колекціонував, і обмінював мистецькі 
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твори, але вони не робили погоди й не на них була розрахована модель 
функціонування образотворчості, створена державним механізмом. 

У результаті такої естетичної та ідеологічної діяльності, яку уважно 
контролювало Міністерство культури, а згодом Державний комітет у 
справах мистецтва, демократичність радянського мистецтва, закладе¬ 
на у революційні роки, звелася нінащо й помалу відбулася реставра¬ 
ція академічної ієрархії жанрів, а глядач, як такий, просто перестав для 
художника існувати, адже маса — то ж конкретно ніхто. Зустрічі ж із 
тими, інколи таки конкретними глядачами, не часто радували справді 
творчим контактом. Художники природно стали орієнтуватися на за¬ 
мовника (й у тій самій особі репресора) і на вузьке коло колег, як справ¬ 
жніх глядачів, професійних оцінювачів, від яких очікували неодмінної 
реакції, адекватної відповіді. 

Але після 1953-го року крига масового геноциду і репресій скресла, 
настала швидкоплинна “відлига”. Ця узвичаєна образна, «природно- 
погодна» назва процесу виявилася дуже влучною, бо саме відлига не бу¬ 
ває довгою і за нею часто сунуть люті морози. Відчуття свіжого повітря й 
ейфорія другої половини 50-х — початку 70-х були підтримані ще й обі¬ 
цянкою М.Хрущова з трибуни XX з’їзду про те, що наступне покоління 
радянських людей житиме при комунізмі. “Відлига” — була часом певних, 
насправді незначних поступок у плані жорсткості системи, які спровоку¬ 
вали в Україні певне почуття розкутості, пов’язане з прагненням свободи 
творчого висловлення та самовияву художніх натур в усіх видах мистецтва 
і творчої думки, зокрема, звернення до національного народного мисте¬ 
цтва і культури. Хоча реальні послаблення відбувалися у досить короткий 
термін, проте інерція ілюзій і “безкарність”, порівняно до сталінських ча¬ 
сів, висловів та проявів дали можливість функціонувати образотворчому 
мистецтву в Україні несподівано досить різноманітно і свіжо, можливо 
тому, що — щиро й наївно, утворюючи інакшу, нову модифікацію моделі 
стосовно умовно визначеного періоду 1932-1953 рр., який був стовідсот¬ 
ково тоталітарним. Одначе, новітні дослідження свідчать про те, що всі ці 
послаблення були чистої води єзуїтською провокацією. 

Тож “заморозки”, які зазвичай бувають після відлиги, наступили до¬ 
сить швидко. От тільки який із трьох знакових років вибрати за точку 
відліку? 1968-й — рік придушення Празького повстання? 1970 — коли 
сталося резонансне вбивство “націоналістки”, росіянки за походжен¬ 
ням, художниці Алли Горської? 1971 — коли був зміщений зі своєї по¬ 
сади національно ліберально налаштований Петро Шелест? Або 1972 
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рік — коли, як „привітання” з Новим роком, на початку січня, розпо¬ 
чалися арешти української інтелігенції? Пропоную, “заморозками” в 
Україні логічно позначити 1970—1982-м роками. Це час жорстокого за¬ 
кручування гайок” з явним фізичним насильством над тими, хто про¬ 
бував чинити найменший опір, з активізацією прийомів і психологією 
влади сталінської доби. Історія з Аллою Горською була не невдалою, на¬ 
томість, навпаки, добре продуманою акцією, на зразок фантасмагорич¬ 
ної містифікації, аби вразити і налякати тих, хто наважився хоч якось 
протистояти владному тиску. Для всіх людей, хоч трохи дотичних до цієї 
історії, стрес виявився надзвичайної сили, бо був таки «слушно» розра¬ 
хованим і правильно спрямованим. Так руйнували Михайлівський Зо¬ 
лотоверхий, звернувшись до новітніх надбань “вибухової” думки. (Храм 
після перших вибухів був підкинутий догори й став на попереднє місце. 
Але врешті розсипався від правильно знайденої інженерної системи точ¬ 
кових, добре продуманих у спрямованості вибухів). Так діяли карні ор¬ 
гани у мистецькому середовищі і надалі — точково і вибірково тепер 
уже не фізично, але соціально, морально знищуючи Віктора Зарецького, 
Людмилу Семиюну, Галину Севрук, Миколу Стороженка..., поцілюючи 
у вразливі вузли, що концентрували у собі ідеї, творчу силу, наснагу. 

Були художники, які щиро і віддано працювали за «святими» прави¬ 
лами соцреалізму — здебільшого вправні і досить посередні митці, ті, 
хто складав переважну масу ремісників від мистецтва. Вони працювали 
лише тоді, коли було замовлення, а без нього, без стовідсоткової ймо¬ 
вірності отримати гонорар або платню творити не поспішали, у самій 
творчості не бачили смислу, розуміючи професіоналізм як неодмінну 
оплаченість створеного. Це не вони писали “у стіл” або “на полицю . 

Але були митці-особистості, яскраві, талановиті, працьовиті, які 
творили за високий гонорар, бо зверталися до архиважливих, практич¬ 
но священних для держави тем. Навіть якщо картини не були попере¬ 
дньо замовлені, їх закуповували Міністерство культури або Спілка ху¬ 
дожників. Такими авторами із майже незаперечним авторитетом були 
Михайло Хмелько, Віктор Шаталін, Віктор Пузирьков, Михайло Бєль- 
ський, Вадим Одайник тощо. Окрім прибуткових ідеологічних творів, 
вони знаходили можливість і мали потребу творити заради самого про¬ 
цесу. Вони були творчими людьми, але твердо включеними в соціальну 
структуру тодішнього ладу. 

Особливим явищем на цьому тлі були Микола Глущенко, Тетяна 
Яблонська, Михайло Дерегус, Георгій Якутович..., які примудрялися 
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залишатися собою за всіх часів, залишатися перш за все художниками і 
бути на видноті, активно виступати у суспільно-художньому житті. 

І були нечисленні митці, які переважно творили, шукали, експери¬ 
ментували... — Григорій Гавриленко, Анатолій Лимарев, Валерій Ламах, 
Карло Звіринський... проявлялися творчо, а от на замовлення виконува¬ 
ли роботи лише задля того, щоб вижити, а не соціально ствердитися. 

В українському випадку унікальність, відмінність руху мистецького 
процесу полягає у подвійному ідеологічно-формотворчому впливі на ньо¬ 
го. Оскільки Україна була союзною республікою, ситуація повернулася 
таким чином, що драконівські правила, впроваджені для усього Союзу, 
в Україні чомусь ставали набагато жорстокішими, тобто цензура у вну¬ 
трішньому колі України перевершувала настанови цензури Центру, по¬ 
роджуючи й утверджуючи почуття меншовартості у переважної більшості 
населення, а значить, і в митців. Ця проблема, внутрішня і болюча, чисто 
психологічна, давала і дає про себе знати в розвитку країни повсякчас. 

З другої половини 50-х — початку 60-х років настає час інтенсивної 
організації та функціонування великих, добре підготовлених виставок 
радянського образотворчого мистецтва по всій території Радянського 
Союзу. Активна виставкова діяльність на базі Спілки художників та 
Міністерства культури тривала до кінця 80-х і практично завмерла на 
початку 90-х. 

Тож образотворче мистецтво України розглядуваного періоду було 
суцільно ідеологізованим й офіційно реагувало переважно на історич¬ 
ні та соціальні події в країні, на відповідну суспільну атмосферу, яку 
штучно створювали ідеологи. Те, що не стосувалося суспільних подій, 
або ніяк не можна було пов’язати зі всеосяжними темами на кшталт 
“Моя батьківщина — СРСР”, “Слава праці” ...тощо, залишалося за 
дужками офіційного, а ,отже, загального інтересу. 

Власні переживання, творчі знахідки художників, не екстрапольо¬ 
вані у суспільне життя, далі майстерні або квартирної виставки й очей 
кількох однодумців не сприймалися. Це — особливість і драматизм ху¬ 
дожньої ситуації в Україні означених років 

Отже, про стан українського образотворчого мистецтва можна було 
скласти думку з тематичних виставок — районних, міських, обласних, 
республіканських та всесоюзних. Такі виставки влаштовували до Жовтне¬ 
вих свят, свята Перемоги і Першого травня, до з їздів КПРС, пленумів та 
всіляких інших подій та річниць. (Свят, що, як тепер вбачається, багато в 
чому підміняли собою заборонені релігійні). А ще бували виставки просто 
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фахові — рисунка або книжкової ілюстрації (як і живопису, скульптури та 
декоративно-ужиткового мистецтва), проте значно рідше. 

Для художників було надзвичайно важливим „пройти” художню раду і 
виставити роботи в таких експозиціях. Нагадаємо, що у розглядуваний пе¬ 
ріод ані художнього ринку, ані художніх галерей не існувало. Демонстру¬ 
вати свої твори, очікуючи фахового резонансу або народного визнання, 
можна було переважно отак, централізовано, у спеціальних виставкових 
залах, що належали Спілці художників або Міністерству культури. 

Щоб пройти крізь “сито” художньої ради, претенденту, окрім май¬ 
стерності, належало продемонстрували безпрограшно вірний вибір 
теми. Результатом ставали правильна однаковість погляду й мислен¬ 
ня, стереотипність обраних тем та їхнього художнього вирішення. Це 
стосувалося й живопису, і скульптури, і станкової виставкової графіки, 
яка через специфіку експозиційної подачі часто набувала “картинних 
форм”. Трохи осторонь в цьому плані стояла книжкова ілюстрація.(Ця 
тема, взагалі осібна й надзвичайно цікава в українському мистецтві, 
хоча не випадає із кола розвідки, все ж вимагає більшого тексту). 

Необхідність дотримуватися методу соціалістичного реалізму поро¬ 
джувала вражаючу схожість образно-пластичного мислення і виражен¬ 
ня. Це провокувало виникнення певних кліше у вирішенні та поданні 
виставкових робіт. Тільки справді талановиті і налаштовані на пошук 
і розвиток митці спромагалися знаходити все нові шляхи виявлення і 
відтворення багатства простих, уже давно банальних ідей. їхні знахідки 
підхоплювали менш обдаровані й швидко перетворювали на штампи. 

Таким чином, широта й масштабність тематичних виставок надава¬ 
ла нагоду експонуватися, висловлюватися, хоча й в обмежених рамках, 
кожному художнику, витримуючи при цьому високу планку професій¬ 
ної майстерності. Це ще була й нагода подивитися на здобутки один 
одного, проаналізувати творчі досягнення і прорахунки, порівняти 
власні роботи з іншими, побачити їх “на стіні”, “в роботі”, а не в май¬ 
стерні. (Врешті, позитивних моментів було дуже багато. їх художники 
вповні оцінили пізніше, в 90-х та 2000-х роках, коли виставки стали 
анахронізмом, але, хоча й дуже рідко, їх таки проводила Національна 
спілка художників України). 

Тематичні виставки, з одного боку, не претендували на повноту вира¬ 
ження сучасної їм ситуації професійного характеру в тій чи іншій галузі 
мистецтва або на презентацію проблем і тенденцій у розгорненому ви¬ 
гляді. Та, з іншого боку, іноді концентровано, іноді пунктирно, такі про- 
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блеми виявлялися, бо були процесом природним, на відміну від штучно 
модельованих тем та ідей. Отже, художні проблеми виникали й вирішу¬ 
валися, хоча нерідко ініціювалися саме ідеологічними завданнями. 

Відтак, смисл парадигми функціонування мистецтва у Радянському 
Союзі полягав виключно в служінні ідеології, усі його види розвивали 
й використовували як прикладні дисципліни у вихованні та ідеологіч¬ 
ній обробці населення. Тому у творах майже не бачимо відбиття вну¬ 
трішнього повсякденного життя країни 

Після війни перед державою стояла проблема відбудови країни й жит¬ 
лового будівництва зокрема. Спочатку воно розвивалося як малоповерхо¬ 
ві забудови, через відсутність необхідної виробничо-технічної бази. Та зго¬ 
дом почали з’являтися дешеві багатоповерхові типові будинки з бетонних 
блоків. У такій ситуації помпезні споруди у стилі “сталінського ампіру” 
виглядали дуже недемократично й були надто дорогими. У листопаді 1954 
року на Всесоюзній нараді будівельників М. Хрущов розкритикував ра¬ 
дянську архітектуру, її парадно-тріумфальні ансамблі повоєнних років, а 
пишну ліпнину, колонади та шпилі назвав “украшательством”. Постанова 
ЦК КГІРС і Ради Міністрів СРСР про усунення надмірності в архітектурі 
та бу дів ництві мала не лише економічне значення для країни, а й сильно 
вплинула на розвиток усіх видів мистецтва та їхню естетичну концепцію. 
Тепер це була, насамперед, естетика доцільності, конструктивності й про¬ 
стоти. В усьому мав бути присутній лаконізм, а в результаті — демократич¬ 
на однаковість, конвеєрне походження типових панельних будинків для 
нової типової одиниці новоутворюваної спільноти — радянського народу. 

Нова естетика була не тільки доцільною й цілісною, а й повністю від¬ 
повідала ідеологічним засадам та економічним завданням. Тому на по¬ 
чатку 60-х років з’являються нові ідейно-творчі тенденції в образотвор¬ 
чому мистецтві. Предметом мистецтва стає вже не тільки й не стільки 
подія, скільки активне переживання її художником й залучення до спів¬ 
переживання глядача. Мистецтво стає більш інтелектуальним. Глядаче¬ 
ві, щоб адекватно й повноцінно сприймати художнш твір, особливо гра¬ 
фічний, треба бути дотичним до культурної ситуації, посвяченим у її рух і 
хоч трохи обізнаним з історією мистецтва і сучасним культурним життям. 
Те, що донедавна було звичним і повсякденним, абсолютно банальним 
у житті кожного, завдяки художнику стає незвичайним і піднесеним, бо 
митець переважно узагальнює й романтизує дійсність. Точніше сам тікає 
від неї та інших уводить. Романтизація скупого конструктивізму тодіш¬ 
нього життя була необхідною: убозтво матеріальне, архітектурне, часто 
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моральне потребувало камуфляжу. Таким чином, ідеологічне світобачен¬ 
ня нових часів провокувало дещо інакше світосприйняття, отже, і його 
відбиття, а з тим — і пошуки у професійній сфері. 

Зовсім несподівано, хоча, напевне, логічно, аскетизм радянського 
життя, а також конструктивність та індустріалізм будівництва й вироб¬ 
ництва спонукали художників до розв’язання тих самих проблем, які 
стимулював світовий авангард на початку сторіччя. Колись піддані ана¬ 
фемі традиції авангарду виявилися тепер „живішими від живих”. Проте 
анафему ніхто не скасовував і художники не могли явно використовува¬ 
ти у власній творчості здобутки і відкриття тих часів. Але конструктивізм 
і виразність графіки В. Фаворського та його школи виявилися гідними 
уваги. Теоретичними викладками старого майстра захоплювалися або 
цікавилися всі більш-менш творчі митці-графгки. Так сталося, що ко¬ 
лись затаврований конструктивізм тепер надихав художників на пошуки 
мови, яка могла на новому етапі адекватно висловити пафос часу. 

Тоді ж виникає інтерес, а згодом і неприховане захоплення тради¬ 
ційним народним мистецтвом практично усіх видів. З одного боку, це 
було викликане незначним послабленням тиску у національній політи¬ 
ці, а з іншого — надзвичайним убозтвом та одноманітністю інтер’єрів 
житла городян, більшість з яких ще не мали набутків міської культури 
і самі були щойно з села. Художники, які за походженням або обстави¬ 
нами долі здебільшого були такими самими нещодавніми сільськими 
жителями, з особливим завзяттям зверталися до народної скарбниці по 
одвічні секрети краси та гармонії, таємниці природного спілкування з 
космосом народного естетизму. Цьому сприяла політична, психологіч¬ 
на і творча ситуація часів, що настали після XX з’їзду КПРС. Формуєть¬ 
ся нове розуміння народного мистецтва, усвідомлення його естетичної 
цінності, суспільної значимості і важливої ролі у створенні соціального 
довкілля. Декоративно-ужиткове та народне мистецтво активно вхо¬ 
дить у життя українських міст, в архітектуру, інтер’єр, побут, ілюстро¬ 
вану книгу тощо. Активний пошук нових форм привів до фольклор¬ 
них традицій, як свого роду каталізатора образно-стильового розвитку, 
як одного з варіантів рішення нових пластичних завдань, можливості 
збагатити занадто вузький арсенал образотворчих засобів соцреалізму, 
формуючи більш пластичний різновид запровадженої моделі функціо¬ 
нування мистецтва в Україні. 

Пізніше, у другій половині 70-х — упродовж 80-х років цей процес по¬ 
жвавився й трансформувався. Тоді відбулася переоцінка функціонуван- 
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ня народних традицій у мистецтві. Перегляд більш-менш усталених на 
той час уявлень був пов’язаний із прагненням до багатоаспектного від¬ 
творення світу, де знаходили б своє місце і раціонально-конструктивні, 
й асоціативно-метафоричні тенденції. Тепер це усвідомлювали не лише 
як можливість цікавого пластичного ходу, а й як національну та загаль¬ 
нолюдську культурну пам’ять. Першочергової цінності набувало відро¬ 
дження не конкретних образних схем, форм, технічних засобів, а суттє¬ 
вих концепцій, принципів, взаємозв’язків людини та Всесвіту. 

Варто звернути увагу на те, що у повоєнні роки в Західній Європі 
та Америці відбувалося так зване „відновлення модернізму”. Авангар¬ 
дизм після Другої Світової війни став чимось на зразок візитної картки 
західного суспільства, яка маніфестувала його як школу свободи та роз¬ 
витку. Прояви модерністичних пошуків у мистецтві, як уже зазначено, 
існували й в Україні. Це було закономірно: живий процес, навіть при¬ 
гнічений, неодмінно десь прорветься — хоч паростком, хоч корінчи¬ 
ком, хоч листочком...Звичайно, пошуки наших художників на цій ниві 
автоматично переходили до розряду неофіційного мистецтва. 

Сьогодні ми вже знаємо про те, що, насправді, традиції світового аван¬ 
гарду першої третини XX сторіччя в Україні стовідсотково не перерива¬ 
лися, незважаючи на репресії та утиски й ідеологічне тло. Ізольованість 
від зов нішн ього культурного світу, закритість музейних запасників, суво¬ 
ра регламентованість життя радянської людини й, зокрема, творчості ху¬ 
дожника мали таки шпаринки, через які найспрагліші та сміливіші при¬ 
падали до живильної роси забороненої та закритої культурно-мистецької 
іїіформації. Відтак, хоч і на декілька років пізніше за вільноплинучий роз¬ 
виток мистецтва за хідн ого світу, відбувалися творчі зрушення, надзвичай¬ 
но важливі для продовження живої традиції у творах Карла Звіринського, 
Григорія Гавриленка, Георгія Якутовича, Тетяни Яблонської, Сергія Па- 
раджанова, Ігоря Григор’єва, Анатолія Лимарєва, Алли Горської, Віктора 
Зарецького, Анатолія Сумара, Олександра Дубовика... 

Надзвичайну емоційну напругу провокував той факт, що модерне мис¬ 
тецтво (на думку всевладних ідеологів) несло так звані ворожі, неприйнят¬ 
ні „західні цінності”. Тому спраглі пошуки на цих теренах поодиноких смі¬ 
ливців не були ніким санкціоновані, більше — заборонені, але підпільне 
мистецтво, же творили для себе й найближчого кола однодумців, так чи 
так проривалося в офіційне, даючи йому своєрідні «ін’єкції» омолоджен¬ 
ня, живлячи чи провокуючи до життя такі його різновиди, ж «суворий 
реалізм», «декоративізм», «етнографізм», «монументалізм» тощо. 
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Те саме спостерігаємо в інших республіках Радянського Союзу. У цьо¬ 
му нічого дивного не було, адже і Європа, і Америка, і Україна та Росія 
спиралися й спираються нині на загальну школу, формовану авангард¬ 
ними пошуками 1905—1930 років у Франції, Німеччині, Росії, Україні. 

«Неофициальное искусство России советского периода бьіло сво¬ 
єю рода неизвестньїм дальним родственником той живописи, ко- 
торая на Западе бьіла магистральньїм течением искусства серединьї 
века. Американцьі как будто всерьез вершій в то, что, создавая свои 
громадньїе абстрактне или фигуративнне холстьі в состоянии, близ- 
ком к трансу, они достигают свободьі и космического переживання 
единения с миром стихий и знергий. Русские неофициальньїе худож¬ 
ники чаше всего работали в масштабе чертежной доски, стула, скамей- 
ки, блокнотного листка и тихо сидели в укромном месте, поскольку за 
несколько метров уже напиналась зона советской реальносте, которой 
следовало опасаться. Но, по крайней мере, их можно сопоставлять 
парижан, нью-йоркцев и москвичей серединьї века. В России налицо 
«жестьі освобождения», сопоставимьіе с устремлениями художников 
Америки, и тяготение к культуре «отринания», напоминающее о том, 
что происходило в Западной Европе” 3 . 

В українському мистецтві бачимо не менш виразні „жесте звільнен¬ 
ня”, але породжені вони були трохи іншою реакцією, провокованою 
не філософським тяжінням до культури заперечення взагалі, а гедо- 
ністським прагненням волі й зросту, наївним запереченням скутості й 
антиестетизму буття, нав’язаних творчості. Рефлексії супротиву були, 
переважно, життєствердними, досить романтичними й естетично ви¬ 
шуканими. В них проглядала наївність прагнення справедливості, від¬ 
чуття революційності власного творчого руху й відсутність політичних 
засад та соціальних вимог. Українські нонконформісти створювали ро¬ 
боти, якими заперечували, насамперед, консервативну естетику. 

Але ж такі тонкощі далеко не завжди зрозумілі карним органам, цен¬ 
зурі. Реакція бувала сувора і жорстока. В українській республіці, зазвичай, 
не вміли належно поціновувати талант і лет власних обдарувань. Цим і 
досі користуються наші дальні й ближні сусіди. Українська держава, ніби 
курка-ненька, не розуміючи, чому її курчата можуть плавати чи навіть лі¬ 
тати, „нічтоже сумняшеся” підрізала крила, підкльовувала лапки, якщо 
вони не були схожі на курячі... Отож, вгледівши у творчості молодого світ¬ 
лого, романтично налаштованого покоління „жести звільнення”, система 
УРСР не проігнорувала їх й почала планомірно душите. 
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Художники й дослідники радянського періоду завжди нарікають на 
брак інформації у ті часи, на обмеженість творчих зв’язків та обмінів. 
Натомість варто визнати, що доля вела кожного художника не лише 
торованими шляхами радянського митця у руслі соцреалізму, а і його 
власними незбагненними стежками. Мистецька інформація зі світової 
сучасної культури, як уже йшлося, хоч і в дуже незначних обсягах, таки 
потрапляла в Україну. Але дивний парадокс: чим менше нею володіли, 
тим активніше, точніше й творчо цікавіше реагували. По-справжньому 
творчій та ще й інформаційно спраглій натурі не багато треба, щоб дум¬ 
ки, ідеї були спровоковані, підхльоснуті й почали фонтанувати. 

«Початок 60-х — таємничий початок. Ми з посмішкою на облич¬ 
чі йшли на зустріч новому життю, в якому обіцяли весну і справедли¬ 
вість” (Л.Семикіна) 4 . 

Молода генерація щиро повірила у горизонти, розгорнені перед нею 
після XX з’їзду КПРС, у право на свободу, національну ідентичність. 
Вільний творчий вислів... Молоді талановиті творчі люди почали один 
за одним утворювати об’єднання, зокрема, Клуб творчої молоді „Су¬ 
часник”. За словами Леся Танюка, його зорганізували в останні зимові 
дні 1959 року. Поштовхом були новорічні щедрування й колядування 
студентів столичних вузів мистецтв (театрального й консерваторії) і 
науковців АН України (зокрема, хор «Гомін», керований Леопольдом 
Ященком). Коли приєдналися художники, вони принесли дух актив¬ 
ного бунту, заперечення старих догматів і форм. Очолила їхній рух Алла 
Горська, а було їх досить багато, понад двісті чоловік — і студенти, і 
люди поважні, як-от Григорій Никонович Логвин, чи художник Сер¬ 
гій Отрощенко, або Віктор Зарецький... Десь за рік-два КТМ актив¬ 
но прокинувся до національного життя. У Клубі вирували пристрасті 
— вечори, дискусії, поїздки Україною з метою вивчення й збереження 
пам’яток архітектури, театральні вистави, розробки десятків проек¬ 
тів... Автору цього дослідження у розмовах з учасниками тих часів не 
раз доводилося чути думку про те, що Клуб творчої молоді „Сучасник” 
було дозволено і навіть спровоковано як цілком офіційну організацію 
зі статутом і керівництвом заради того, щоб мати на виду всіх бунтівних 
і непересічних молодих митців, без напруги відстежувати їхню діяль¬ 
ність й спрямовувати у потрібне русло. Мабуть, ситуація вийшла з-під 
контролю, тому Клуб за кілька років не просто розпустили, а розгроми¬ 
ли. Але КТМ „Сучасник” був не єдиним осередком художнього та інте¬ 
лектуального нонконформізму, не лише квартира Віктора Зарецького й 
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Алли Горської, а й майстерня Людмили Семикіної, і Івана-Валентина 
Задорожного, Ігоря Григор’єва, Григорія Гавриленка, Георгія Якутови- 
ча, оселя Сергія Параджанова; у Львові — подружжя Романа та Мар- 
гарити Сельських, Карло Звіринський акумулювали довкола себе таке 
середовище, в Ужгороді — Федір Манайло... 

Помітною подією у мистецькому житті Львова стало заснування в 
грудні 1962 року місцевого Клубу творчої молоді. Серед його актив¬ 
них членів були, зокрема, й художники Софія Караффа-Корбут, Іван 
Крислач, Еммануїл Мисько, Любомир Медвідь, Стефанія Шабатура. 
На першому вечорі, присвяченому вшануванню пам’яті Лесі Українки 
(лютий 1963), клуб було вирішено назвати „Пролісок” 5 . 

У середині 60-х теж самонародився подібний клуб з трохи іншою 
просвітньою програмою — „Аматорський історико-культурний клуб ім. 
П.Запорожця”. Ядром цього клубу були Юрко Смирний, Володимир 
Жмир, Леонід Фінберг та інші. Клуб „кочував” по приміщеннях різних 
заводів, кожного разу його через місяць-два прикривали. Згодом засі¬ 
дання проходили у клубі „Харчовик” (колишньому), і врешті (!) у По¬ 
дільському райкомі комсомолу. Визначальна діяльність: лекції, відвіда¬ 
ння художніх виставок, екскурсії, диспути, що мали чітко визначений 
напрямок. Коли розповідали про блискучі лекції вже тоді напівопально- 
го Михайла Брайчевського, прогулянки по Байковому і Лук’янівському 
кладовищах з Людмилою Проценко... Про все це згадуємо аби спробува¬ 
ти відтворити дух, що живив „шестидесятників”, яких не варто зводити 
лише до спільноти КТМ. Та й тактика була подібна — співробітництво з 
комсомолом. Таким був дух розглядуваної доби. 

Молоді українські, нонконформістськи налаштовані художники з 
КТМ і ті, хто не входив до клубу, активно росли, розвивались і, звісно, 
морально вже не могли писати й творчо висловлюватися так, як того ви¬ 
магала система. Вони ловили кожну крихту інформації, готові були до 
розвитку і змін. Логічно, що нове покоління ставало в опозицію до по¬ 
переднього, а з ним і до його художніх норм, схем, штампів. Заідеологі¬ 
зований державний апарат радянської України це сприймав як виклик 
системі. Хоча насправді явних, продуманих й зорганізованих викликів 
з боку т одішн ьої молоді, зокрема українських художників, не просте¬ 
жуємо. Такі «виклики» з’явилися лише в період наступної „відлиги”, 
яка стала справжньою провесною змін, — період так званої перебудови. 
Отже, андеграунд як усвідомлений супротив ідеології, а тим паче держав¬ 
ній системі, в українському мистецтві 1960-х не склався. Це була спроба 
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протистояння, інакшої образотворчості, яку пізніше назвали „нонкон¬ 
формізмом”. Опозиційність його полягала у новаторських пошуках, у 
захопленому звертанні до традицій народного мистецтва, прагненні бути 
причетним до надбань світового мистецтва, прагнень вільного вибору й 
висловлення. Але ж про те, що все це можна й усі шляхи відкриті спові¬ 
стив XX з’їзд КПРС ще 1956 року... Якже йому не довіряти? 

Саме завдяки “відлизі”, а ще більше отим “морозам”, що вдарили 
по ній, виник і був ідеологічно артикульований феномен сильно де¬ 
формованої мистецької парадигми — “шестидесятників” — цілої ко¬ 
горти молодих, талановитих, вільнодумних людей, які стали переваж¬ 
но внутрішніми дисидентами і в наступні десятиліття утримали ядро 
української культури, вберегли її глибину, цілісність, правдивість. Ця 
доба шестидесятників спровокувала в Україні у 60—70-ті роки особливо 
цікаве, професійне й багатошарове мистецтво. Хрущовська “відлига” 
дала можливість “прорватися” в культуру посиленому зацікавленню 
споконвічними національними проблемами, усьому тому, що назива¬ 
ють національною самосвідомістю. 

Тож, лапідарність, невишуканість і невибагливість форм, що напо¬ 
внювали життя радянської людини, а отже й художників, вимагали від 
митців великої роботи по переосмисленню цих форм, їхньої пластичної 
активізації та емоційно-смислової наповненості. Своєрідне відбиття у 
мистецтві знаходить потягдо широких образних узагальнень, пошук емо¬ 
ційної, пластично виразної форми. Це період схожий на пізню класику 
античного світу, коли сувора стриманість стилю тяжіє до узагальненого і 
звертається уже до “пафосу” бур та пристрастей, монументальних, епіко- 
романтичних рішень, урочистої емоційної мови. У творах проявляється 
потяг до втілення цілісних й могутніх характерів, любов до великої мо¬ 
нументальної форми, збагаченої конкретними життєво-достовірними, 
проте досить узагальненими рисами. У цьому, з-посеред іншого, також 
простежуємо вплив народного мистецтва, у кращих витворах якого — ла¬ 
конізм, епічність і, водночас, чарівлива наївна конкретика. 

В означений час вважалося, що радянський, а, значить, і україн¬ 
ський народ — такий, що читає більш за всіх у світі. Сотні видавництв 
видавали книжки масовими, мільйонними тиражами. Серед них була 
не лише пропагандистська література, а й Література з великої букви. 
Видавали світову і національну класику, казки, книжки сучасних пись¬ 
менників і поетів і, навіть, непересічні твори деяких сучасних зарубіж¬ 
них авторів. Ілюстрування гарної літератури розв’язувало руки митцям 
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і серйозно розширювало простори творчого самовияву. Хто хотів, той 
обходився без ангажованої ленінської, революційно-патріотичної або 
пропагандистської теми. В матеріальному плані це було менш вигідно, 
проте плюси морального і творчого характеру відшкодовували втраче¬ 
не. Так, у 60—80-ті роки книга була тією галуззю, тією цариною, яка 
привертала увагу і творчі сили найамбітніших, найталановитіших, най- 
прогресивніших, найбільш інтелігентних митців, і невипадково — вони 
вибирали для роботи художні літературні твори високої якості. Кращи¬ 
ми ілюстраціями, або ілюстративними циклами ставали переважно ті, 
що стосувалися оформлення справді визначних літературних творів. 

Такий вибір слугував сховком, віддушиною, бо не треба було себе си¬ 
лувати, придумуючи цікаві композиції та пластичні рішення на порож¬ 
ньому місці надуманих тем. Адже революційні часи з ідеалістичними 
помилками давно лишилися позаду й ідеї супрематичних маніфестацій, 
навіть якби тепер і з’явилися, були б знищені в корені. На той час підґрун¬ 
тя та гасла, які захищала радянська держава, давно себе дискредитували. 
Художники, хто свідомо, а хто неусвідомлено, проте майже всі, досить 
болісно переживали маніпулювання ними як творцями. Але зламатися у 
нерівному упертому і дуже жорстокому протистоянні, насправді, легше, 
аніж бути гнучким і вміти ухилитися. Так ухилялися митці, „тікаючи’ 
в Ілюстрацію. Книга стала для талановитих художників і притулком, і 
місцем г ідн ої реалізації талантів, еміграцією без від’їзду, можливістю не 
зраджувати собі, чинити по совісті й жити у рідній стороні. Художники 
свідомі, з високою внутрішньою самоповагою, гідністю й до того ж та¬ 
лановиті не зовсім безхмарно, але непогано могли існувати за рахунок 
ілюстрування справді художніх літературних творів. Вони, врешті, тепер 
і виявилися справді «білою кісткою» та «голубою кров’ю» українського 
мистецтва того періоду: Г. Гавриленко, М. Стороженко, Г. та С. Якутови- 
чі, В. Гордійчук... Комусь випадали замовлення дорожчі, престижніші в 
соціальному плані, а їх влаштовували «вічні» теми. 

Для того, щоб з’ясувати, що ж офіційно було найголовнішим для 
українського й всього радянського мистецтва 1960-80-х років, зазир¬ 
немо в періодичну пресу, професійні збірники. Там зазначали, що го¬ 
ловними були активна творча праця радянського народу, обстановка 
миру і, що надзвичайно важливе, — прийняття нової Програми КПРС, 
яка узагальнила досвід соціалістичного будівництва суспільства в на¬ 
шій країні й накреслила нові перспективи комуністичного. Завдання 
в цілому були величні, варто згадати: побудова матеріально-технічної 


210 



ЗМІНИ ПАРАДИГМИ ФУНКЦІОНУВАННЯ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА 

бази комунізму, формування комуністичних суспільних відносин і на 
цій основі виховання нової людини. Найактивнішу участь у цьому мало 
взяти і брало мистецтво усіх видів і жанрів, образотворче також. 

Вважали, що за цей час, на підставі зближення класів і соціальних 
груп, націй і народностей склалася нова спільність — радянський народ, 
і що держава диктатури пролетаріату переросла в загальнонародну соці¬ 
алістичну державу. Вся ця ідеологічна надбудова потребувала підтримки 
не тільки матеріально-технічної, а й образної, візуальної. Тому держа¬ 
ва активно зверталася до різних видів і жанрів мистецтва, була, як уже 
йшлося, головним замовником професійної міфотворчості, не тільки 
диктувала, а й жорстко обмежувала, скеровувала і “цементувала”. 

Цензура була королевою — тиранічною й свавільною, винахідли¬ 
вою, чіпкою, а подеколи несподівано короткозорою. Вона своїм існу¬ 
ванням породила цілу плеяду художників, що володіли езоповою мо¬ 
вою, розвивали її та збагачували. В результаті чого з явився прошарок 
інтелігенції, яка, оволодівши цією мовою, вже не мислила свого існу¬ 
вання і творчості поза її межами. Такий собі хвилююча кров екстрім, 
небезпечна інтелектуальна гра в котика-мишки з цензурою, а, отже, 
державою, тобто з карним апаратом. Це не була гра заради гри. На такі 
речі наважувалися лише досить сміливі й внутрішньо вільні люди, бо 
небезпека була реальною: якщо «міношукач» цензури спрацьовував, то 
сміливцю бувало непереливки. 

Існувала в країні на ті часи й така легенда, що “здійснено колосаль¬ 
ний кроку поліпшенні матеріального і культурного рівня життя народу, 
у зміцненні економічної могутності країни та її обороноздатності”. Все 
це демонстрували через інформаційну мережу — радіо-телебачення- 
пресу, а на необхідному пафосному рівні підтримували засобами літе¬ 
ратури, кіно, образотворчого мистецтва. 

Прийняття нової Конституції СРСР 1977 року законодавчо закріпи¬ 
ло „важливий історичний рубіж” у переможному поступі радянського 
народу на шляху до комунізму. „Нові умови” не лише мали надати біль¬ 
шої інтенсивності й масштабності художньому процесу, а й висунули 
ще вищі вимоги щодо якості мистецьких творів, їхнього ідейного спря¬ 
мування і суто професійного виконання. Тобто, держава використову¬ 
вала мистецтво у своїх власних цілях і не крилася у цьому. Навпаки, 
мудро повертала все так, що невтаємниченому оку це використання 
видавалося радше підтримкою, преференцією, вимогливим і вибагли¬ 
вим меценатством. Отже, мистецтво зазначеного періоду — пам’ятник 
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епосі так званого розвиненого соціалізму в окремо взятій тоталітарній 
державі. Воно створене у відособленій атмосфері ідеологічної та гео¬ 
графічної, а також, інформаційної ізоляції. 

Проте образотворче мистецтво, окрім згаданих політичних і соціаль¬ 
них та ідеологіч них навантажень, зумовлених тиском владної системи, 
мало власні характерні відмінності й розв’язувало специфічні художні 
завдання, важливі й властиві саме йому. Вони ще не повністю співпадали 
із загальними проблемами й ходом розвитку інших видів мистецтва. 

Художників наполегливо переконували в тому, що митець здатний ви¬ 
конати свою благородну місію лише тоді, коли відчуває духовні потреби 
народу, коли своєю творчістю зачіпає за живе. Проте не лише перекону¬ 
вали, а й дав али можливість дотикнутися до суті народного життя. Вже 
йшлося, організовували та оплачували численні відрядження та творчі 
подорожі у найрізноманітніші куточки не тільки України, а всього Радян¬ 
ського Союзу. І ці подорожі дійсно надзвичайно розширяли творчі обрії 
митців. Вони бачили нові світи і цікавилися не лише трудовим подвигом 
народу, ай, переважно, природою, культурою, мистецтвом, побутом... А в 
Україні місцем, яке мало величезний вплив на образотворчість наступних 
десятиліть, була її західна частина і найбільше — Карпати. Належне цьому 
величному і магічному краю віддали мало не всі провідні митці шістдеся¬ 
тих. Для одних поїздка у Карпат була епізодом, а для інших, як для Олек¬ 
сандра Данченка, Григорія Гавриленка, Георгія Якутовича, Миколи Сто- 
роженка, Олексія Фіщенка і багатьох інших — захопленням на усе життя. 

Це, певного мірою різнопланово впливало на психіку кожного мит¬ 
ця. Відкрито бути собою по-справжньому неординарній талановитій 
людині було надзвичайно важко. Хоча, можливо, тільки плата видава¬ 
лася зависокою, а наслідки виявлялися занадто драматичними, якщо 
не трагічними. Згадаймо перипетії долі таких непересічних особистос¬ 
тей, як Алли Горської, Людмили Семикіної, Галини Севрук, Віктора 
Зарецького, Миколи Стороженка, Анатолія Суммара, Карла Звірин- 
ського... Усамітнення, затворництво, прийняття його як даності, при¬ 
чому гармонійної або щасливої, в цьому випадку дуже допомагало й 
підтримувало, якщо не рятувало. 

Так формувалися життя і творчість за подвійними, а то й потрійним 
стандартами: для заробітку, для виставки, для соціального просуван¬ 
ня; для творчості, пошуку, для себе, для душі. У більшості художників 
за радянських часів у серці, у житті, в майстерні була потаємна кімна¬ 
та, де зберігалося найцінніше, де пробувала душа (вона нерідко там, 
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у потаємних схованках) і згасала, поступаючись тиску соціального, 
нав’язливого, непереможного диктату, — ламалася психіка, втрачалося 
здоров’я, здоровий глузд, талант... 

Таким чином, талановиті, по-справжньому віддані своєму таланту, 
котрі мали сміливість дослухатися до порухів власної душі, творили 
справжнє мистецтво і на угноєному соцреалізмом ґрунті презентували 
гідні художні доробки, які складають тепер історію мистецтва не лише 
України, а й світу. 

1982-1985 рр., у які вмирали і призначалися один старіший за іншого 
керівники країни, нічим особливим не примітні, окрім задушливої ат¬ 
мосфери, яку потім називали “стагнацією” й неясного передчуття яки¬ 
хось перемін. У цей час активізується «дозволене» м’яко-альтернативне 
мистецтво, що виявилося у пошуках молодих на той час художників, та¬ 
ких як Сергій Якутович, Валентин Гордійчук, Валентин Попов, Олек¬ 
сандр Івахненко, Володимир Бахтов, ЮрійЧаришніков. їхні твори зовсім 
не стосувалися ідеологічних завдань партії, а коли піднімали проблеми 
міжнародного значення, переважно такі, як мир або війна, вирішували 
їх досить індивідуальними, незвично виразними художніми засобами. 

Втрата орієнтирів, або Девальвація методу 
соціалістичного реалізму в 1985—1991 роках 

Новий етап, що розпочався від так званої Перебудови, загострив 
національні питання, інтерес до національної культури та традицій. 
У кращих роботах бачимо поворот від цитування національних при¬ 
кмет, бувало, часто-густо вихоплених з історико-художнього контек¬ 
сту, до поглибленого усвідомлення творчої спадщини разом зі спробою 
об’єктивного відтворення специфічних життєвих узагальнень. 

Вісімдесяті роки двадцятого сторіччя характеризуються в укра¬ 
їнському мистецтві зверненням до таких незаперечних аспектів на¬ 
ціонального, які кореняться у своєрідності мислення і тематики, в 
особливім погляді на проблему та її трактування, у самому характері 
пластичного відтворення світу. Гору бере тенденція, де переважає виві¬ 
рена образна структурність, тонке духовно-психологічне начало. 

Історичний досвід мистецтва свідчить про те, що художник завжди 
свідомо чи несвідомо відображає власною творчістю час, у якому живе. 
Але є майстри, які не лише відтворюють характерні або парадоксальні 
особливості сучасності, а й самі створюють її, формуючи її лице, здій¬ 
снюючи процес нескінченного руху в розвитку культури. 
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Після 1985-го вже не треба було художнику шукати Езопової мови, 
а глядачеві відповідно тренувати свій розум у розшифровці знаків та 
натяків. Минули часи цензури. Прийшла розгубленість — про що го¬ 
ворити? Про що красномовно мовчати? Де буде прихована тайна? Ви¬ 
явилося, гцо говорити про вічне без надмірного пафосу або явного вта- 
ємничення розучилися. До цього увесь час пристрасно говорили про 
заборонене, а тому потрібні були метафори, перверзії... А тепер не тре¬ 
ба ховатися, можна казати все. Але це виявилося чи не найважчим . 

І ось у 1985-1991 рр., з приходом до влади чергового генсека, відбува¬ 
ються реформи, які, з одного боку, посилюють катастрофічну руйнацію 
економіки, з іншого — відкривають широкі можливості для самореаліза- 
ції, знімають ідеологічний тиск, який раптово став неактуальним. 

Державна система Радянського Союзу з її активним використанням 
морального, етичного, естетичного ресурсу образотворчого мистецтва 
створила унікальну ситуацію, схожу на лабораторний експеримент. 
Йдеться про створення «особливого саду» чи «фантастичного парку», де 
дерева ростуть у тих формах, які примусово надає їм садівник. А надавав 
той всемогутній садівник їм форм химерних і неприродних, силуваних. 

Тепер, коли жорстокий локальний експеримент було припинено, ви¬ 
явилося, що увесь образотворчий світ поза межами СРСР розвивався по¬ 
слідовно й логічно. Реальна «епоха миттєвої комунікації»6 настає на тере¬ 
нах колишнього Радянського Союзу лише під час руйнування його засад, 
тобто, на кілька десятиліть пізніше, аніж у Європі чи Америці. Інформація, 
яку передавали засобами миттєвої комунікації — радіо, телефон, телеба¬ 
чення — тепер сягала й українських просторів, причому її не цензорували. 
Нові, такі жадані, ніким некеровані інформаційні потоки дуже швидко 
обернулися на іїіформаційне цунамі. Для митців тим важче, що довелося 
опановувати не лише новини, а й ту історико-культурну й художню іїі- 
формацію, яку не отримували впродовж попередніх десятиліть. Шок від 
її кількості та розмаїття посилювався болем усвідомлення згаяного часу. 
Адже в інформаційному суспільстві культурно й фахово негюінформоване 
мистецтво не розвивається, а животіє. Хоча і такому знаходиться місце, 
особливо, якщо воно виявиться самодостатнім і потужним. 

Отже, тепер інформація переповнює особистий, не дуже підго¬ 
товлений для цього простір митців і тиск її ні на мить не знижується. 
Стає доступним та активізується надзвичайно потужний канал її над¬ 
ходження та передачі — Інтернет. А у художників з’являється новий 
піструментарій — комп’ютер з його фантастичними програмами, які 
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не вимагають від художника вміння малювати. Нова генерація, яка за¬ 
цікавлено відреагувала й опанувала цей інструментарій, вже роками 
не користується ані олівцями, ані пензлями, працюючи у спеціальних 
програмах. Вона створює мистецьку або «біля» мистецьку продукцію, 
перетворюючись із митця на автора продукту (одна з пасток, які готує 
світ для артистичної натури). 

Старші художники пробують «рятуватися». Вони ховаються від ін¬ 
формації, ігнорують мобільні телефони, комп’ютерну техніку, Інтернет 
— мало не війну оголошують усім цим інформаційним системам. Але 
такі крайнощі допомагають одиницям, дуже цілісним натурам. Допо¬ 
магають не стільки в творчості, скільки у створенні іміджу дивака. 

Упродовж попередніх десятиліть політичні події нездоланно впливали 
на характер розвитку суцільно ідеологізованого мистецтва, і його дєідеоло- 
гізапія також стала досить потужним і водночас болісним поштовхом, який 
мав тривалу інерцію руху й пород ив нові, химерні, несподівані форми. 

Виявилося, що в деідеологізованому просторі митцям, вихованим за 
радянської влади, жити надзвичайно важко, небезпечно й непередба- 
чувано. З’ясувалося, що твори образотворчого мистецтва — річ зовсім 
не першої і навіть не другої потреби. Тобто, вивільнений і зубожілий 
народ купувати чи замовляти для себе мистецтво не може і не прагне. 
Взагалі й потреби такої не відчуває, бо вона не була прищеплена, бо за 
радянських часів була знищена культура індивідуального споживання 
художніх творів і культура колекціонування також. 

Отже, модель функціонування образотворчості, ретельно побудована 
й виплекана у 1930- 1980-ті роки однією державою, зі зміною політичної 
влади й економічної ситуації та ідеологічної наповненості в країні, тобто 
виникненням нової держави, незалежної України, розсипалася як карт¬ 
ковий будиночок. Драма для художників та й широкого кола творчого 
споживача полягала ще й у тому, що з 30-х до середини 80-х культивова¬ 
ний в образотворчому мистецтві метод соціалістичного реалізму спри¬ 
чинив до того, що народилося, віджило і померло не одне покоління 
митців, які за цей час втратили навички, уміння, бажання звертатися до 
власної душі, до бога, або імпульсів світу, космосу та реагувати на них. 

Важливим для подальшого розвитку живопису стала низка новатор¬ 
ських виставок: Республіканська молодіжна «Молодість. Відвертість. 
Перебудова»(1987), «Погляд» (1987), «Діалог крізь віки» (1989), «21 по¬ 
гляд» (1989), «Українське малАКТство»(1990), Львівські бієннале “Від¬ 
родження”, “Імпрези” в Івано-Франківську, експозиційна програма 
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“Марафон-бліц”, організована в Києві мистецтвознавцем Олексан¬ 
дром Соловйовим тощо. 

На цьому фоні зріла й могутньо розвивалася творчість зовсім мо¬ 
лодих художників, підтримана Спілкою художників, яка організувала 
низку молодіжних творчих груп у будинку творчості “Седнів” у 1988— 
1990-х роках. 

Радикально й прогресивно налаштована талановита молодь кон¬ 
центрувалася у колі “Паризької комуни”. Франція та її Комуна були 
причетні до цього номінально: Паризькою комуною називалася ву¬ 
лиця у самісінькому центрі Києва, тепер вона Михайлівська, бо веде 
до храму — Михайлівського собору. Там, у напівзруйнованому старо¬ 
му будинку, квартирували молоді, амбітні й “продвинуті” на той час і 
ту культурну ситуацію художники. Вони перетворили звільнені перед 
капремонтом величезні квартири у сецесійному будинку на майстерні 
й своєрідну творчу комуну. Там жили, працювали, обмінювалися дум¬ 
ками та ідеями, закохувались, розлучалися і навіть гинули... Неподалік 
були такі ж майстерні на вул. Софійській, а перед тим на вул. Леніна. 
Художники з цих майстерень, з цього «вулику», впродовж кількох років 
утворювали дуже потужний у творчому плані осередок. 

Саме вони й стали авторами живописного напрямку, який на межі 
80-х та 90-х, після Всесоюзної молодіжної виставки, назвали “гаря¬ 
чою хвилею українського живопису”. Найгарячіше на той час звучали 
твори Арсена Савадова та Юрія Сенченка, Олександра Гнилицького, 
Олега Голосія, Олександра Ройтбурда, Василя Цаголова... Вони були 
творцями так званої “нової фігуративної української картини. 

Але до середини 90-х ця хвиля спала, трансформувавшись у зовсім 
інший вид мистецтва — сопіетрогагу агі (тобто фотопроекти, відео, ін¬ 
сталяції тощо). Вони відштовхнулися від живопису й на сьогодні стали 
переважно акціоністами (не плутати з акціонерами). В їхніх акціях час¬ 
то проблема живопису доміїгує навіть тоді, як сам він у роботах відсут¬ 
ній. За часом і творчим рухом так збіглося, що із загибеллю О. Голосія 
“гаряча хвиля” й зовсім прохолола і зник феномен новофігуративної 
картини”, пов’язаний із певним колом і часом. 

Нова ж хвиля українського живопису... Вона схожа на ту, що йде 
після «дев’ятого валу», повертаючи процес «на круги своя», м яка, 
неагресивна, вдумлива, розвідувально-пошукова, та, яка починає цикл 
спочатку, але на новому світоглядному рівні. 

Молодші художники прагнуть змішання стилів, форм, фактур... 
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Одна з найголовніших онтологічних проблем авангардного мисте¬ 
цтва XX сторіччя, яку приблизно визначають як “можливість мисте¬ 
цтва і неможливість живопису” 7 , здається, зачепила лише пласт мо¬ 
лодих художників, котрі утворили “гарячу хвилю” наприкінці 80-х. У 
цьому проекті вони представлені у розділі експериментального або ак¬ 
туального мистецтва. 

Так само, як і на початку XX сторіччя, відчуття “неможливості біль¬ 
ше бути живопису” прийшло до багатьох українських художників, “як 
у помірній формі (рука не піднімалася писати галявини та захід сонця), 
так і в радикальній (заборона зображення в “Чорному квадраті’ Мале- 
вича і відміна картини як такої реді-мейдами Дюшана”) 8 . Так, у 1995-му 
Василь Цаголов, зібравши публіку на вернісаж, проспівав романс і по¬ 
відомив, що він “більше не художник” . (Свого часу, Анатолій Суммар, 
створивши впродовж 1959—63 років низку надзвичайно цікавих творів, 
припинив займатися живописом, щоправда, і мистецтвом також). 

Проте інформація про “смерть картини” щоразу виявлялася “силь¬ 
но перебільшеною”. Просто сформувалося і активізувалося мистецтво, 
альтернативне живопису, зовсім інше за матеріалами вираження та тех¬ 
нікою втілення, з іншими, новими законами як творення, так і функ¬ 
ціонування. Мистецтво, назване в англомовному світі сопіешрогагу агі, 
в Україні, за браком відповідного точного терміну, називають експе¬ 
риментальним, актуальним або інноваційним, бо використовує воно 
у своєму арсеналі нові сучасні технології у царині науки і техніки. На 
цьому тлі здається, що живопис тепер і назавжди неактуальний, як не¬ 
актуальним може видатися молодику елегантний костюм поруч із но¬ 
вою моделлю джинсів або звичайна книжка поруч з електронним дис¬ 
ком, де записано сто таких книжок. Варто зауважити, що живопис у 
всьому світі зазнав неабияких змін, але він, серйозно трансформував¬ 
шись, схоже, відроджує свої сили і позиції, звичайно, на новому щаблі 
спіралі розвитку, втім, як усе в світі, що несе у собі енергію людського 
таланту, натхнення, любові, пошуку Істини. 

Таким чином, період 1985—1990 рр. для України став часом перена- 
лаштування, жорстких «курсів із підвищення кваліфікації» практично 
кожного колись радянського художника. Йдеться не про фахову май¬ 
стерність. У цьому плані професійна школа в Україні була завжди на 
висоті. Це час нагальної потреби розширювати свідомість, світогляд, 
уточнювати ставлення до власної творчості й міняти наголоси актуалі¬ 
зації. Почали формуватися нові стосунки між художником та спожива- 
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чем. Останній кардинально мінявся — він став замовником. Треба було 
це зрозуміти, прийняти й братися за виховання як себе, так і замовника. 
Напруга — неймовірна. Психіка багатьох цілком благополучних досі ху¬ 
дожників не витримувала — нервові зриви, затяжні депресії, активація 
хвороб — такою була плата за стреси й невміння адаптуватися до змін. 
Тоді часто згадували китайців, у яких найгіршим побажанням було жити 
за часів перемін. (Але згодом, ці часи багато хто згадуватиме як найіцас- 
ливіші, бо дали поштовх, прискорили рух, розкрили перспективи). 

Тепер, коли жорстокий локальний експеримент зі створення й функ¬ 
ціонування єдиного художнього методу «соцреалізму», а з ним і стилю, 
було припинено, виявилося, що увесь образотворчий світ спокійно й ви¬ 
важено йшов собі власним широким шляхом — послідовно й логічно. А 
пу ші наших митців були спраглі образів, які втілювати генетично розу¬ 
чилися, бо так довго перебували в облозі. У багатьох виникла потреба 
полікувати душу, налаштувати її на правдиву творчу хвилю без штучних, 
надуманих обмежень. А ще — після тотального пресингу методу соцреа¬ 
лізму видобути з підвалин власної душі іншу, не штучну мову й оволодіти 
нею до віртуозності. Але ж будь-якої мови спочатку вчаться. 

Стало до моторошності зрозумілим, що метод соцреалізму був скон¬ 
струйований так, аби без зайвих пояснень бути зрозумілим кожному, 
незалежно від підг отовки. Для цього і не потрібно особливо напружу¬ 
ватися, досить правильно будувати композицію, робити ідеологічно 
правильні наголоси й використовувати мову реалізму, поєднану з тех¬ 
нікою академізму або імпресіонізму. Цьому вправно навчали у вузах. 

Девальвувалася державна ідеологія, зник громадський інтерес до 
мистецтва, бо ж переважно воно виконувало виховні функції, тим і 
було цікаве. Майстерність, краса, філософія, духовні глибини в мисте¬ 
цтві без звичного ідеологічного навантаження виявилися надто склад¬ 
ними для пересічного, непідготовленого глядача. 

Виявилося, що за попередні десятиліття був вихований реципієнт, 
який міг сприймати дуже обмежений набір візуальних знаків та символів. 
Окрім соцреалізму, з його мильним імпресіонізмом у техніці висловлен¬ 
ня, сприймати щось відмите було занадто важко. Все мало бути зрозу¬ 
мілим, одразу пізнаваним і з елементарною мораллю або явною красою. 
Якийсь пошук, недосказаність вважалися «від лукавого». Виявилося, що 
справді мистецький твір або тенденція тепер адресовані лише вибраним 
— тим, хто хоче, хто може й хто готовий на них реагувати. І твори, і тен¬ 
денції відкриті всім і кожному, проте не кожному доступні, бо треба ще 
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й глядачеві бути готовим, не лише творцю. Для цього необхідно багато 
працювати. Це труд, насамперед, душевний і духовний. Це вимагало но¬ 
вих генерацій і нових десятиліть — щоб розвинути нові рецептори, не 
стільки зору, скільки душі. Спілкування з мистецтвом вимагає часу й 
певного настрою, готовності відкрити душу й докласти зусиль... І немає 
такої мови в образотворчому мистецтві, яка б була зрозуміла та близька 
усім на усі сто відсотків. Хіба що вже непотрібний нікому соцреалізм? І 
все ж з’являються поціновувані з тонко налаштованою душею і гострим 
зором. Виховується нова генерація глядачів. 

Від кінця 80-х — початку 90-х років XX сторіччя практично всі укра¬ 
їнські художники стають щиро й подеколи здивовано цікавитися сами¬ 
ми собою. Здивованість породжується спочатку тим, що, виявляється, 
власний світ — незглибимий й безкінечний, з нього можна черпати й 
черпати, кінця-краю йому немає. Згодом, через десяток років, здиву¬ 
вання зал иши лося, але трансформувалося у здивованість тим, що був 
такий час, коли художник не цікавився собою, а лише суспільством і 
при цьому був тому суспільству цікавим і потрібним. В усякому випад¬ 
ку вважав себе таким. 

Українські професійні митці тепер занурюються не у вивчення істо¬ 
рії КПРС або історії СРСР, як колись, а в ознайомлення з філософією, 
пробують з’ясувати більш-менш об’єктивну історію України, їх шоку¬ 
ють нові відомості про СРСР. Ніякої системи в цьому не простежуємо. 
Кожен просувається власним шляхом навпомацки. На цих шляхах і 
західна філософія, і східна, і езотерика, і релігія. Починали з Бердяєва, 
Соловйова, Андрєєва... Рерихів та Блаватської. Фройд та Юнг були по¬ 
пулярним ще за совітських часів, тепер коло перекладених і доступних 
праць розширюється. Грецькі філософи та римські літератори й раніше 
запалювали розум і душу, їх продавали у книжкових магазинах. Звичай¬ 
но, не всі трансформувалися миттєво, а хтось і не впорався... Проте, 
певне коло найбільш прогресивних митців досить швидко окреслило¬ 
ся, бо ж культурний простір досить щільний, хоч і проникливий. 

Отже, українські художники потрапили в царину майже вседоз- 
воленого осягнення й переосмислення світового інтелектуально- 
мистецького здобутку. Можливими стали подорожі, інтеграція у міжна¬ 
родний простір та цензурно й інформаційно вже не ущемлена творчість 
на батьківщині. Відтак, почали відбуватися процеси, схожі на ті, що 
вже були колись: українці беруть участь у культурному процесі Захід¬ 
ної Європи, Америки, Канади. І, виявляється, зовсім не втрачають 
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власної культурної ідентичності. Коли ж, перебуваючи на батьківщи¬ 
ні, вони долучають світові митецькі надбання до своєї творчої системи, 
використовуючи власну базу, добираючи образних, технічних, техно¬ 
логічних ресурсів за межами країни, то їхні твори лише збагачуються, 
спростовуючи тим одну з теорій радянського мистецтва про руйнівний 
вплив усього нерадянського на національну свідомість народів СРСР. 

Нові моделі функціонування образотворчості 
в Україні 1991—2005 років 

А потім настають часи незалежності України. Останній на сьогодні 
історичний етап, під час якого надзвичайно динамічно розвивалося й 
трансформувалося художнє життя в Україні, позначаємо 1991-2006 рр. 

У другій половині 80-х ідеологічний заряд розгубив свою потужність, 
а з 1991-го просто зник. Отут логіка історичного розвитку й нанесла най- 
дошкульнішого удару по генерації художників, які мали справді комуніс¬ 
тичні переконання, або цими переконаннями натхненно користувалися 
й маніпулювали. У період Незалежності вони залишилися наодинці зі 
своєю майстерністю і переважно застарілими кліше в думках і висно¬ 
вках. Вони «осиротіли» зі своїм неприйняттям й невмінням реагувати на 
рухливу трансформацію соціального довкілля без ідеологічної призми, 
настанови. Вони лишилися наодинці з небажанням бачити довкола ще 
щось, окрім банальної реальності повсякденного життя. Багато хто ла¬ 
мався під тягарем нових, незрозумілих колізій та проблем. Відсутність 
офіційної ідеології в державі виявилася найбільш руйнівною силою. 
Саме руїнами на сьогодні виглядають зубожілі творчі спілки, й надання 
їм статусу Національних сутнісну їхню наповненість не змінило. Вони 
не просто втратили капітали, замовлення, вплив..., а ще й морально за¬ 
старіли, у них немає нової концепції, вони потребують свіжої ідеї. 

Але більшість митців, особливо молодшого віку, почали активно 
шукати вихід. Окрім того, виявилося, що у багатьох митців старшої ге¬ 
нерації талант художника, дарований при народженні, не був пожертий 
системою, яка, даючи можливість гідного існування в соціумі, культи¬ 
вувала ремісників, виконавців, а не творців. Таким чином, упродовж 
років так званої «перебудови» й незалежності України, для кожного 
відбувався суворий, абсолютно індивідуальний, специфічний спец¬ 
курс. Адже всі ми тоді відстали від загального європейського поступу в 
усіх галузях інтелектуальної культури, розвитку як мистецтва, так і су¬ 
часного європейського суспільства. І це громадяни країни, яка геогра- 
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фічно і фізично знаходиться у самісінькому центрі подій. Відбувся екс¬ 
терн, що вмістився у десять років замість природних майже сімдесяти 
(від тридцятих до двотисячного). Екстерн непростий і специфічний, бо 
передбачав ще й паралельний власний розвиток «учнів», активно зба¬ 
гачуваний новим досвідом. На сьогодні видно, що «лікбез» і гарячий 
дотик до недавніх «знахідок» образотворчості Європи та Америки про¬ 
йдено, засвоєно, перетравлено. Ця специфічна духовно-інформаційна 
пожива вже міцно осіла в усіх частинах і тканинах культурного тіла як 
реципієнтів, так і країни в цілому — і в серці, і в печінках, і в психіці. 

Можна сказати, що навчання екстерном закінчене й українські 
митці органічно та переконливо інтегруються у світовий культурний 
процес, спілкуючись зі світом сучасною та зрозумілою йому мовою, 
звичайно, з власним акцентом. Саме розуміння нашими художника¬ 
ми живопису та його втілення й функціонування значно розширилося, 
нарешті зас адн ичо співпавши з уявленнями про цей вид мистецтва у 
світі, не обмеженому рамками комуністичної ідеології. 

У новаторському смислі на перший план вийшов живопис, що ґрун¬ 
тується на пошуках у царині пластики та кольору, це переважно нефігу- 
ративні або умовно фігуративні композиції. Кращі твори, кореспонду¬ 
ючись з аналогічними пошуками європейських художників 50-х -80-х 
років, вирізняються особливою теплотою і витонченістю кольорових 
сполучень, філософським навантаженням композицій, особливою ві¬ 
тальною вібрацією живописної поверхні. Мабуть, саме цим можна ви¬ 
значити характер робіт цього напрямку і, водночас, виправдати певну 
вторинність руху. 

З’являються нові творчі об’єднання художників. Найпомітнішою 
та цікавою стала група з п’яти “пластиків” “Живописний заповідник , 
утворена 1992 року, до якої увійшли живописці Тіберій Сильваші, 
Анатолій Криволап, Олександр Животков, Микола Кривенко, Марко 
Гейко. Вони чи не найпослідовніше та ідеально втілили у життя таке 
явище, як творче угрупування, бо були і залишилися однодумцями, 
креативними у своїх пошуках. 

Довкола цього стислого угрупування радіальними колами, то набли¬ 
жаючись, то віддаляючись, гуртується низка художників, яким близькі 
й зрозумілі засади та пошуки “Живописного заповідника”, проте вони 
йдуть своїм шляхом. Це витончені колористи, глибокі пластики, над¬ 
звичайно цікаві ненаративісти Володимир Цюпко, Лев Маркосян, Оле¬ 
на Рижих, Володимир Будников, Петро Лебединець, Анатолій Тертич- 
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ний, Ніна Денисова, Микола Малишко, Олена Бабенцова, Петро Бевза, 
Олексій Л итвиненко інші. Поруч, але досить осібно вимальовується 
подеколи філософсько-конструктивістський і завжди метафорично- 
метафізичний живописний доробок Олександра Дубовика. 

Цільний пласт цікавих живописних надбань бачимо у зоні 
міфологічно-філософській та поетико-романтичній, де наголоси зро¬ 
блено на прихованих смислах, асоціаціях та ремінісценціях різноманіт¬ 
ними засобами — завдяки композиції, кольору, сюжету, тексту, підтек¬ 
сту... Якщо молоді художники й митці середньої генерації переважною 
більшістю спрямовані на пошук мови, відмінної від раніше державно 
прийнятої, соцреалістичної, то майстри старшої генерації працюють 
спокійно і, здебільшого, у реалістичній манері, яка демонструє добро¬ 
тну школу й мінімум експерименту. 

Українські живописці зазвичай любовно і трепетно ставляться до жи¬ 
вопису, інколи відчуваючи органічну з ним злитність і, нерідко, вбача¬ 
ють у своїх заняттях божий промисел. Живописні твори переважно ідей¬ 
но насичені й повні усіляких символічних значень і знаків. Особливо це 
проявляється в полотнах на історичну тему, в релігійних та міфологічних 
композиціях, насичених оповідною сюжетністю, пафосністю. 

Безликий, безособовий неоімпресіонізм соцреалістичного мисте¬ 
цтва, який за радянських часів набрав академічно-класичного держав¬ 
ного статусу, врешті поступається місцем іншим методам і технікам 
складнішим, мішаним, авторським. Вони, на погляд соцреалістично 
вихованого митця, мали б вважатися абсолютним несмаком. Адже на 
полотні, де за неписаними законами, окрім власне фарб, переважно 
олії або темпери, бути нічого не могло, тепер з’являється фольга, папір, 
різноманітні предмети: бісер, бусинки, самоцвітне каміння, ґудзики 
тощо. Виявилося, що весь цей “мотлох” також переконливо і захоплю¬ 
юче виконує роль фарб і барв, а ще виразної фактури, насичуючи ком¬ 
позиції додатковими смислами, зв’язками та асоціаціями. Насправді 
такі суто технічні рішення для культури українського живопису не були 
новими: найближчі яскраві приклади використання різноманітних ма¬ 
теріалів як живописного чинника спостерігаємо в 60-х - 70-х - 80-х у 
творчості Карла Звіринського, Сергія Параджанова, Віктора Зарецько- 
го, Юрія Іллєнка тощо. 

Змінилося ставлення до полотна як такого. Площина перестала без¬ 
апеляційно диктувати свої правила. Її структура різко змінилася, на¬ 
бувши вагомого шару, а з ним і форми, фактури, різної спрямованості 
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й відчутної багатошаровості. Крім того, живописне полотно втрачає 
межі. Це відбувається не лише зважаючи на відмову від рами. Картина 
тепер часто виливається у простір, продовжуючись у певних, логічно 
знайдених чи побудованих об’єктах, або навпаки, об’єкти втілюються 
у картині — тобто, відбувається така специфічна інтерактивність між 
площиною і простором. 

Живописець більше відчуває себе повноправним творцем, аніж за¬ 
хопленим спостерігачем, який лише відтворює дійсність. Він активно 
формує нову, надзвичайно багату, проте не завжди виразно артикульо- 
вану мову живопису, якій тепер не чуже використання цитат, характер¬ 
них “висловів”, ніби випадкових деталей, фрагментів, рухів... з інших 
видів мистецтва (фото, графиш, комп’ютерної графиш, декоративного 
мистецтва, рекламного плакату тощо), а також усіх відомих стилів та 
мистецьких явищ. Головне, щоб були знання поруч із натхненням і та¬ 
лантом перетворити усе це, використовуючи не як чужу ідею, а як влас¬ 
ний, адаптований до певного задуму і твору інструментарій. 

Вихід живопису за межі площини полотна у довколишній простір, 
фактурне “вторгнення” часто не задовольняє художників, і тоді вони 
створюють певні формальні, тривимірні об’єкти, що основною ідеєю 
мають все ж таки втілення живопису — Олександр Агафонов, Олек¬ 
сандр Бабак, Петро Бевза, Микола Журавель, Микола Малишко, Ві¬ 
ктор Сидоренко... Живописні об’єкти цих митців як правило стають 
дуже потужними й енергетичними явищами. Вони пластично й кольо¬ 
рово організують простір у суцільний живописний твір, сповнений різ¬ 
номанітних, інформативно насичених, міфологізованих енергій, пере¬ 
важно гармонійно сполучених. 

Сюжет і тема, залишившись у творчості багатьох художників, зна¬ 
чно модифікувалися. Тематична картина, якою звикли її бачити у по¬ 
передні часи, відійшла на периферію і залишилася лише у дипломних 
роботах випускників Національної Академії образотворчого мистецтва 
і архітектури України та в роботах історичного й релігійного характеру, 
в переважній своїй більшості — виконаних на замовлення. 

Після повалення ідолів, створених культом особи, запала образот¬ 
ворча тиша, крізь яку все виразніше зазвучав образ Спасителя. Але 
культура сприйняття та його відтворення була втрачена. Її треба було 
поновлювати, відроджувати. Із відкриттям можливостей звернутися 
до християнської та будь-якої іншої релігійної тематики була повніс¬ 
тю відсутньою кваліфікована теологічна, канонічна регламентованість 
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здебільшого у світському, а частково й у сакральному мистецтві. Що ж 
стосується традицій суто сакрального образу, власне ікони, це оберну¬ 
лося надзвичайно складною проблемою, адже джерела такого образу 
є символіко-смисловими і водночас теологічно канонізовані тяглістю 
традицій. Проте, ту тяглість було перервано. 

Саме тому потреба у релігійному живописі — від ікон до розписів 
та картин і скульптурних композицій — провокувала не завжди добро¬ 
совісні, малохудожні, нашвидкуруч зроблені розписи та ікони в нових 
або поновлених, відремонтованих храмах. 

Художників, які б з молитовною пошаною та духовним і душевним 
проникненням ставилися до своєї праці в храмі — одиниці. Прорив і надія 
— Майстерня храмової культури та монументального живопису Миколи 
Стороженка. Саме для того, щоб в Україні з’явилися художники, виховані 
у правильному розумінні храмового живопису, його традицій та культури, 
митці, які знали б систему храму та його розписів, канони іконопису і не 
були бездумними наслідувачами попередніх надбань, і була створена така 
майстерня в Академії. Там починають з азів: як підготувати дошку для іко¬ 
ни — підібрати дерево, висушити його, ковчег зробити, левкас покласти, 
як темперу яєчну приготувати, як фарби правильно розтирати тощо, маю¬ 
чи на меті виховати справжніх майстрів, підтримати й виплекати чистоту 
їхньої душі, щоб були здатні ставитися до храмового живопису та іконопи¬ 
су як до справді сакрального мистецтва — з вірою, трепетно і молитовно. 

Сам же Микола Стороженко, маючи величезний досвід роботи на 
терені монументального мистецтва, лише на п’ятий рік існування спе¬ 
ціальної майстерні дозволив собі взятися за таку відповідальну роботу, 
як розпис бані храму Миколи Притиска в Києві. У небесній сфері цер¬ 
ковної бані, що має дуже складну, кілька разів ламану і вугласту архітек¬ 
турну форму, художник виписав Святу Трійцю і чотирьох архангелів. Це 
стало результатом двох років безнастанної подвижницької праці в дуже 
складних умовах, на хистких риштуваннях тридцятиметрової висоти. 

Він звернувся до прадавньої техніки енкаустики, що існує вже мало 
не п’ять сторіч. Особливо привертає увагу те, що робота, виконана в 
енкаустиці, набуває світіння і глибини прозорості шарів фарби. Один 
шар просвічує крізь інший, а третій крізь другий, збагачуючи їх кольо¬ 
ром і всотуючи у себе їхнє світло. Це явище створює чарівне, навіть 
містичне враження. Завдяки поєднанню кольору та енергії воску, бар¬ 
ви набувають благородного відтінку, в якому золотяться теплі за своєю 
природою тони. В енкаустичних роботах живуть світло, повітря, тепло. 
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Саме те, чого від початку очікуємо й отримуємо від світу горішнього. 

Продумуючи стильове вирішення розписів, Микола Стороженко 
звернувся до образотворчих та філософських ідей українського баро¬ 
ко. Саме цей стиль переважав у мистецтві часів зведення храму Миколи 
Притиска, саме цей стиль близький серцю й світогляду митця. Худож¬ 
ник прагнув змалювати у динамічних рухах і ритмах постатей немате¬ 
ріальне — Святу Трійцю. Хотів, щоб усе було живим, рухливим і мінли¬ 
вим, щоб ритми крил, рук, предметів заворожували і вводили глядача у 
молитовний стан. Щоб світло у композиції не було змальованим, а ви¬ 
промінювалося постатями. І Микола Стороженко цього досяг Свята 
Трійця й Архангели сяють внутрішнім світлом. У них втілене прагнення 
майстра відтворити радість єднання з божественним, яку має приносити 
молитва. Розписи, виконані митцем, ще раз доводять, що одвічна сила 
образотворчого мистецтва, виявлена в іконописі та монументальних 
розписах церков і соборів, залишається невід’ємною частиною не тільки 
культових відправ, а й просвітлення й очищення віруючої людини тим 
променем, що покликаний долучити до Чогось Вищого, куди пориваєть¬ 
ся душа. Після “спілкування” зі Святою Трійцею й архангелами Миколи 
Стороженка в церкві Миколи Притиска, ти оживаєш, відчуваєш при¬ 
хисток, а з ним приходять і сила, й терпіння, віднаходиться смисл життя. 
Світ залишається той самий, проте змінюється ставлення до нього. 

Чимало митців, вихованих атеїстами, освічених переважно у матері¬ 
алістичних науках та сповнених відповідним світоглядом, маючи вну¬ 
трішню потребу звернутися до Христа, до християнства, часто не могли 
залагодити стосунки зі свідомістю, яка піддавала сумніву практично усі 
канонічно-сакральні настанови: душа прагла, розум не пускав. Найбільш 
органічними в цій ситуації виявилися кроки, що вели до споглядання, 
причому споглядання активного, яке припускає елементи співтворчості, 
бо має власний, індивідуальний художницький кут зору: митці прагнули 
свого бачення космосу, що почав їм відкриватися, коли ідеологічна завіса 
впала, а цей космос уже був святим власного красою. Це було близьким 
“ремісничому символізму”, який Тітус Буркхард вважає “...фактором 
рівноваги в психічній та духовній структурі християнського міста; він, 
можна сказати, компенсував однобічний тиск християнської моралі, ас¬ 
кетичної як такої, відкриваючи божественні істини у світлі, відносно не 
моральному” і, в усякому випадку, не силувані”. 

Таким чином, через християнство художники звернулися до космо¬ 
су не лише як до поняття природно-фізичного, а, насамперед, духовно- 
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го. І це виявилося особливою цариною пошуків талановитих митців. У 
таких творах гору брало безособове, що міститься в кожній особистості 
й в змозі торкнутися кожної відкритої душі. 

Твори В. Зарецького, М. Малишка, Н. Денисової, А. Куща, О. Бо¬ 
родая, Б. Михайлова, М. Гуйди... — природа, пейзажі, образи, що тор¬ 
каються ідеї бога і, власне, особи Христа, проте вміщують ширші теми, 
пов’язані з одкровенням прозріння Краси, Любові, Істини. 

Тож, немало митців у сучасній Україні звертається до тем релігій¬ 
них, переважно євангельських. їхня творчість свідчить про те, що жод¬ 
на ідеологія не спроможна витравити з душі митця, обдарованого сво¬ 
їм незбагненним талантом, тої іскри, що врешті приводить до бога. Ці 
художники — не ченці, не іконописці й не присвячують своєї творчості 
виключно релігійній темі. Проте проблеми духовного, високого і свя¬ 
того, де укорінені тисячолітні традиції та шлях мужніння душі, їх цікав¬ 
лять повсякчас. Відтак, релігійний живопис відроджується, стає акту¬ 
альним не лише у вигляді ікон та настінних розписів, а й філософських 
композиціях на християнську тему — Борис Михайлов, Ніна Дени- 
сова, Микола та Петро Малишки, Михайло Гуйда тощо. Подальшому 
розвитку цього напрямку сприяло створення Миколою Стороженком 
вже згаданої майстерні монументального живопису та храмової куль¬ 
тури в Національній академії образотворчого мистецтва та архітектури 
(1994 рік). Завдяки цьому поруч з учителем постають імена його учнів 
— Олесь Соловей, Володимир Недайборщ, Ганна Іпатьєва... 

Історично-сюжетні картини торкаються подій переважно наці¬ 
ональної історії і представлені творами Феодосія Гуменюка та його 
учнів, а також Білена Чеканюка, Віктора Полтавця, Миколи Кононен- 
ка, Левка Воєдила тощо. 

Пейзаж, здається, завжди був киснем традиційного живопи¬ 
су в Україні, він часто трансформується у пейзажні натюрморти або 
пейзажо-інтер’єри. Виразно проглядають ці тенденції у творах Тетяни 
Яблонської, Тетяни Голембієвської, Оксани Сльоти та Ольги Сльоти, 
Оксани Попіїювої, Гаяне Атаян... 

Портрет — один з одвічних і, здається, невикорінних, проте за ра¬ 
дянської доби особливо скомпрометованих мистецьких жанрів. Та, вре¬ 
шті, “вічність” жанру перемагає і він, незважаючи на архаїчність ідеї, 
просто існує і навіть відроджується, бо з’явилися приватні замовники. 
Остаточно переконавшись, що фотопортрет дуже рідко несе у собі жа¬ 
даний портретованим шлейф професійної художньої та образної куль- 
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тури й надбань, озираючись на досвід предків, нові замовники бажають 
бачити свої образи втіленими більш традиційно, без зайвих експери¬ 
ментів. Можливо, не вистачає освіти, а може — сміливості чи фантазії. 
Тому, як і за регламентованих часів, портрети стають полігоном прихо¬ 
ваних смислів та недомовок. Відтак, портрет ми бачимо переважно ро¬ 
мантичним, поетичним, вишуканим і з певною долею лестощів, про¬ 
те не без іронії та історичних ремінісценцій. Портрет отримав новий 
поштовх розвитку з появою нового, приватного замовника і виступає 
з оновленим поглядом на завдання в роботах М. Гуйди, О. Полтавець- 
Гуйди, С. Полякова, І. Губського, В. Гуріна ... 

Традиційні художні центри України проявляли себе у зазначений час 
відповідно логіці історичного буття цього регіону. Передусім варто виді¬ 
лити Харків, Львів, Одесу, Ужгород, Миколаїв, Полтаву. Харків у смислі 
кардинальних змін виявився найбільш живописно-поміркованим і тра¬ 
диційним — цікаві роботи демонструють О. Хмельницький, В. Гонтаров, 
В. Ковтун. Львів, Ужгород, Івано-Франківськ, зважаючи на свої давні й 
тісні зв’язки із Заходом, зокрема, Австрією, Польщею, Словаччиною, Че¬ 
хією, Угорщиною, навіть за радянськихчасів знаходилися у визначальному 
руслі розвитку європейського мистецтва. Ця частина України завжди була 
добре поінформована й по-сучасному налаштована, що виразно відбива¬ 
лося на творчості її художників, таких як Володимир Бажай, Володимир 
Богуславський, Сергій Гай, Борис Буряк, Роман Жук, Михайло Демцю, 
Володимир Костирко, Любомир Медвідь, Володимир Микита, Микола 
ПІимчук, Ігор Шумський інші. Одеса за усіх часів вирізнялася незалеж¬ 
ністю як думок, так і дій. Мистецтво цього центру, за великим рахунком, 
було менш за все ідеологічно заангажованим, тому маємо, так само не 
перенапружений і послідовний, розвиток творчості Володимира Цюпка, 
Віктора Маринюка, Володимира Баранця, Сергія Савченка, Олександра 
Стовбура, Володимира Кабаченка, Ігоря Гусєва... Художні центри півден¬ 
ної частини України, як Миколаїв та Полтава, також представляють ціка¬ 
вий живопис творами Володимира Антонюка, Віктора Покидання, Олек¬ 
сія Маркитана, Льва Маркосяна, Володимира Колесникова... 

Українські художники у 1990-ті так само, як їхні колеги у 1910-ті, 
уважно студіювали філософську, богословську та езотеричну літера¬ 
туру, пропускаючи її крізь себе, власне світосприйняття і талант, «від- 
сепаровуючи» найважливіше для кожного окремо. Але до монастиря 
спробував податися лише один, не припинивши при тому живописних 
пошуків досить радикального характеру. 
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Нашвидкуруч проходячи торований у 1917—1991 роках євроамерикан- 
ським мистецтвом шлях, українські живописці, звичайно, просувалися 
значно швидше, проте не бігцем, й активно реагували не лише на мис¬ 
тецькі події, які стали хрестоматійними. Вдумливе і творче осмислення 
світового мистецтва, з якого були колись вилучені, народжувало і власні 
ходи та вислови. Особливості природного характеру і світосприйняття зу¬ 
мовлювали індивідуальну інтерпретацію багатьох явищ і тенденцій. 

В результаті за цей час кардинально змінилося розуміння завдань і 
мети мистецького прояву, особливостей функціонування художнього тво¬ 
ру і з усім цим відбулася трансформація як свідомості митця, так і його 
художньої мови переважно, як такої. Саме у ці роки український живопис 
стає відомим і цікавим у світі, зокрема Європі, інтегруючись тим самим 
у культурний світовий процес. І хоча фурору не відбулося, ніхто з живо¬ 
писців незаперечно не “завоював” Європи чи Америки, певний інтерес і 
запит виник. Український живопис насправді міг би в сучасному світі ста¬ 
ти чимось на кшталт бхакті-йоги — найкращим з шляхів пізнання світу 

— тому що він не вимагає доказів 9 і так само звертається безпосередньо до 
почуттів, зближуючи людей, які однаково відчувають. Напевне, при всіх 
об’єктивних змінах у галузі образотворчості, живопис ще довго існувати¬ 
ме, не зважаючи на оголошену на початку 1990-х «смерть картини». Як мі¬ 
німум, він залишиться чимось на кшталт алхімічної лабораторії, де гарту¬ 
ється душа художника, формується талант, поглиблюється майстерність. 
А як максимум, на нього чекає прекрасне відродження. Сьогодні ж одним 
із центрів рекреації живописної культури автор бачить Україну. 

У XX сторіччі образотворче мистецтво все послідовніше й невщво- 
ротніше перетворюється на магію. Така магічна діяльність, сам жест і 
власне життя у жесті для художників, на відміну від акторів, у більшості 
випадків не потребує глядачів самого ритуалу. Бо для них ця діяльність 

— дуже інтимний процес, на зразок пологів. Водночас, глядач завжди 
мається на увазі, але як оцінювач не процесу, а результату. (Хоча нове 
покоління вже спростовує це положення чи реальність, виходячи до 
глядача на зразок акторів, поєднуючи у собі і режисера, й автора сцена¬ 
рію, і постановника). Мистецьким твором тепер нерідко стає не лише 
картина, малюнок, скульптура, мозаїка, а будь-який об’єкт, навіть не 
створений митцем, головне — «запліднений» його ідеєю. Матеріалом 
може бути й сало, макарони, огірки... 

Скульптура сильно змінила своє обличчя. Практично припинилися 
пошуки на теренах монументального через брак масштабного державного 
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замовлення у цьому напрямку. За відсутністю ідеологічної теми на перший 
план вийшла міфологічна й філософська. Переважає пластика станкова, 
здебільшого малих форм. Це зумовлено новим соціальним запитом, інди¬ 
відуальним замовником, який потребує скульптуру для оформлення при¬ 
ватного житла та офісів, в кращому випадку, саду або подвір’я, а не площ 
та громадських будівель. Формотворчо ж українська скульптура адапту¬ 
валася до модерністичних та постмодерністичних мовних і символічних 
систем, залучаючи до них світ власних художніх, національних та тради¬ 
ційних поетичних уявлень, де важливою домінантою стає духовність та 
гуманність як ідеї, так і її втілення. Це прозирає і в портреті, і в історичних 
та фігуративних скульптурах, але найбільше у концептуально-знакових та 
філософськи наповнених символічних композиціях. 

Графіка за нових часів в Україні практично позбавлена замовлень та 
зацікавленості суспільства, а з ними й конкретних ідеологічних або те¬ 
матичних вимог. Отже, свобода творчості більш ніж повна. Тимчасова 
криза книговидання нищівно вдарила по мистецтву книжкової графі¬ 
ки. Втім, з часом, як галузь комерційна й кон’юнктурно налаштована, 
книжкова графіка стала творчо реагувати на жорсткі вимоги видавців, 
і нова ілюстрація з’явилася. Станкова ж графіка стала результатом аб¬ 
солютно творчих, найменше визначених з боку замовника, проявів ху¬ 
дожників. Кон’юнктура, яка може тут прозирати, є чисто умоглядною: 
з одного боку, це великоформатні репрезентативні, гарно оформлені 
роботи киян — інтер’єрні й ефектні, з другого — невеликі, завбіль¬ 
шки з поштову листівку, європейськи-бієнально налаштовані офорти 
львів’ян, з третього — комп’ютерно інструментовані концептуальні й 
магічні аркуші харків’ян, або живописно вирішені твори одеситів. 

Декоративне мистецтво переживає затяжну кризу, вихід з якої дав¬ 
но відомий, проте його не форсують. Економічні проблеми чи не най- 
сильніше відбилися на декоративно-ужитковому та монументальному 
мистецтві. І все ж це не означає колапсу. Навпаки, спостерігаємо від¬ 
новлення саморегуляції системи, яке активно відбувається у живописі, 
скульптурі та графіці. Досить болісно, але логічно все стає на свої місця. 
Варте уваги і поваги збереження традицій та пошуки нової мови цими 
видами мистецтва, такими залежними від стану економиш країни. 

Традиційні, віками сформовані види образотворчого мистецтва, як 
то живопис або графіка, чи скульптура в ідеалі сутнісно спрямовані на 
розширення духовного світу глядача й мали бути тією “країною”, куди 
відправляються у мандри — візуальні, фантазійні, духовні. Саме цим 
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образним і художнім поповненням досягалася така актуальна сьогодні 
інтерактивність робіт. Глядача запрошували до творчого реагування і, 
якщо він хотів, був готовий, то включався в одвічний діалог з художни¬ 
ком, ні — йшов далі. 

Нове візуальне мистецтво поводиться з глядачем зовсім інакше. Воно 
часто вдирається у його свідомість, спілкується нав’язливо і безцеремон¬ 
но. Тим самим воно дещо розширює свідомість, духовного торкається 
також, але здебільшого агресивно, грубо й тому нерідко руйнівно. Хоча 
інколи стану катарсису глядач таки досягає, проте це очищення відбува¬ 
ється не завдяки консолідації власних душевних ресурсів, а через втор¬ 
гнення чужих енергій, чогось на зразок електрошоку замість звично про¬ 
никливої бесіди або медитацій. Можна, звичайно, зауважити, що час у 
нашу епоху прискорює свій плин до шквального лету і медитувати нема 
коли, потрібна шокова терапія, аби полікувати душу. 

Мистецтво експериментальне, актуальне, тобто сопіетрогагу агі, 
розпочало в Україні впевнену й активну реалізацію та розвиток саме 
в минулому десятилітті. Певною віхою на цьому шляху можна назвати 
виставку “Штиль”, що відбулася в Києві 1992 року. Слід віддати належ¬ 
не й стимулюючим грантам та лекційно-просвітницькій роботі ЦСМ 
Сороса в Києві та Одесі з 1993 року. Саме ця галузь сучасного мистецтва 
провокувала найактивніші міжнародні культурні зв’язки та обміни. 

Теми, які заторкує інноваційне мистецтво України, видаються гума- 
ністичнішими за ті, що представляють західні колеги, інтегрованішими 
у проблеми душі й свідомості індивідуума, у соціальні та екологічні пи¬ 
тання. Мова, яку продукують при цьому українські художники, звер¬ 
таючись до такого інструментарію, як відео, кіно, фото, комп’ютер, 
інсталяція, хепенінг тощо, виявляється схвильованою, інколи екзаль¬ 
тованою, незважаючи на залучення охолоджуючих інноваційних за¬ 
собів, досить образною, не чужою елементам традиційних мистецтв, 
таких як живопис, скульптура, графіка... 

Те мистецтво, яке ми називаємо мистецтвом постмодернізму, над¬ 
звичайно щільно і яскраво пов’язане з науковим пізнанням світу. Мис¬ 
тецтво, як образно-художній вид останнього, вже п’ять сторіч більшою 
чи меншою мірою, проте завжди інтегрували в науку. У XX сторіччі це 
стало явним і домінуючим, а останнє його десятиліття в Україні не про¬ 
сто нормальним, а невід’ємним явищем. 

Художники все частіше стали висловлювати свої думки письмово. 
Мало яка виставка обходиться без пояснювального тексту, що розтлу- 
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мачує концепцію. Сучасне актуальне мистецтво, яке використовує різ¬ 
номанітні технічні засоби, вбачається мені великим, не до кінця усві¬ 
домленим художниками експериментом над людиною з боку нових 
технологій, агресивних інформаційних носіїв. І якщо в традиційному 
мистецтві художник тисячоліттями був посередником між людьми і 
богом, торував мистецький шлях до Істини, то тепер він стає посеред¬ 
ником між новітніми технологіями й проблемами, які ті породжують у 
гуманітарному світі, та пересічною людиною. Ця лінія кон юнктури, 
що з нею стикається сучасний художник, видається такою саме жор¬ 
сткою, як і та, якій він слугував за радянських часів. Все повторюється, 
і вже новий монстр використовує у власних цілях талант і майстерність 
художників та їхній продукт — мистецтво. Ім’я тому монстру — тех¬ 
нічний та технологічний прогрес крізь призму економічних інтересів. 
Тому нерідко на виставках сопіешрогагу ай глядач починає відчувати 
себе лише частиною, і не вельми значною, того чи того експонату. 

Репрезентація сучасного “актуального ’ мистецтва відбувається бага- 
тоаспектно й починається із захоплення простору, продовжується особли¬ 
востями самого експонування — рівень висоти, калібр, чіткість, освітлен¬ 
ня, а також власне “спілкування” з глядачем і провокація останнюю на 
відгук. Позитивний він, негативний, роздратований чи захоплений все 
одно — головним вважають сам факт досягнення цієї реакції, виникнен¬ 
ня феномену так званої інтеракгивності. А чи потребує цього глядач — не 
важливо, апріорі вважають, що він саме за тим і відвідує такі виставки. 
Глядач посутнісно є піддослідним кроликом для розвитку сучасних техно¬ 
логій та вивчення їхнього, нехай і не дуже організованою, впливу на свідо¬ 
мість та підсвідомість людини. Тобто, відбулася зміна характеру служіння, 
а відтак і потреби в образотворчості. Тепер актуальне мистецтво провоко- 
ване до існування розвитком найновіших технологій. Вони використову¬ 
ють здатність художника образно мислити задля впровадження не лише 
у побутовий, а й у культурний та духовний простір своєї техніки. Роблять 
дуже правильні кроки, щоб стати звичними та необхідними — до співпе¬ 
реживання, співпраці душевної не запрошують, а примушують, оберта¬ 
ючи мистецькі твори інколи на циркові номери, свого роду шоу. Часто- 
густо актуальне мистецтво спроможне функціонувати лише у спеціально, 
досить затратно організованому середовищі, власне, тепличних умовах. 

Місцем експонування здебільшого залишаються приміщення — ті 
ж самі стіни й простір залів галерей, музеїв. Проте від стін, навіть при 
демонстрації фільмів, художники нерідко таки прагнуть відірватися, 
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розміщуючи екран у просторі або ж перетворюючи глядачів на ходя¬ 
чі екранні сектори. Самі ж стіни також часто зазнають перетворень 

— їх фарбують, драпірують, або “розчиняють”, коли використовують 
як екран. Простір же залів, який раніше був зоною “життя глядача і 
нечастих скульптурних композицій, захоплюють об’єкти та інсталяції, 
напористо й безапеляційно посуваючи фізичне тіло того, до кого вони 
ж і звертаються. Але це звернення більше нагадує наказ «Дивитися!» 
й вимогу «Реагувати!». В результаті подібної психологічної експансії 
глядача і відбувається така актуальна інтерактивність твору. Візуальні 
зображення тепер рухаються, звучать, вібрують... або вражають тех¬ 
нічною якістю величезних фотографій, що коштують шалених грошей 
через дорогі технології. Висока ціїїа висхідних матеріалів тепер чомусь 
також має відношення до творчості. 

Технічний прогрес XX сторіччя порівняно до попередніх сторіч ви¬ 
явився просто шквальним вітром. Спочатку потяги, автомобілі й паро¬ 
плави стали повсякденним засобом переміщення людини та інформації, 
а там розповсюджується телефон, телеграф — радіо, газети... За ними — 
телебачення й останнє двадцятиліття — комп’ютер, останнє десятиліття 

— Інтернет - тенета - павутина. Саме ця павутина втілила у собі, уосо¬ 
била той фантастичний ресурс і силу інформації. Художник, який живе 
у лабіринтах технізованої піформації, що вже створює новий захоплю¬ 
ючий світ віртуального життя, зумів перетворити її з поля тенет на поле 
чудес, яке і обробляти нібито не доводиться (тільки бери і користуйся, 
лише не отруїсь: умій відділяти зерна від полови). На цьому етапі він час¬ 
то приречений на великі перевантаження інформацією і складним, ще 
не опанованим у цьому контексті процесом вибору й відбору. В культу¬ 
рі, що користується електронним інструментарієм, нерідко виникають 
проблеми з авторським правом на іїггелекгуально-художню власність. 
Ідеї, які витають в тенетах Інтернету, настільки ефемерні, часто ледь на¬ 
мічені, навіть не окреслені, і часто такі... природні, що привласнюються 
творчою фантазією інших користувачів, як легені вживають повітря при 
диханні. Адже те, що видихнули — не те саме, що вдихнули... 

У зазначений період Україна, як і весь сучасний художній світ, логіч¬ 
но прийшла до системи саме кураторських виставок, щоправда, як і за¬ 
вжди, своїм осібним, надзвичайно складним шляхом. Першим справді 
професійним, альтернативним СХ, куратором сучасної України став 
Олександр Соловйов, за ним — Валерій Сахарук, Наталя Філоненко, 
Олексій Титаренко, автор цього нарису тощо. Хто такий куратор? В 
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ідеалі — професійно підготовлена людина, яка перебуває „в темі”, ши¬ 
роко володіє художнім матеріалом, вміє генерувати ідеї, формулювати 
власні концепції й, що дуже важливо, втілювати їх у життя. 

Куратор — це той, хто бере на себе найбільшу відповідальність за 
ідею, розробку концепції, відбір та вибір творів, спеціальну розробку 
експозиції. Він завжди знає, чому вибрав ту, а не ту роботу й чому зму¬ 
шений був відмовитися від, здавалося б, найефектнішої і (найголовні¬ 
ше!!!) знає, що хотів цим сказати. В результаті такої професійної роботи 
виникає ще один художній твір — художня виставка, що є не просто 
добіркою окремих творів, а несе у собі потужну культурну, історичну, 
художню та психічну інформацію. 

Кожна виставка, якою б ідейно продуманою й творчо відібраною 
вона не була, вимагає в експозиції свого сценарію, певної траєкторії руху 
для глядача. Йдеться, перш за все, про рух його уваги, ритм сприйняття 
і силу реакцій. Адже це і є реалізація, унаочнення концепції, така собі 
виважена вистава. Тим паче важлива, що в сучасному наддинамічному 
світі сформувався вже певний стереотип сприйняття мистецтва через 
шоу, розвагу або хоча б стрес. Інакше пересічний глядач, перевантаже¬ 
ний теле-, кіно-, відео-, комп’ютерними комунікаціями, на образотвор¬ 
че мистецтво не реагує — замало чинників, що привертають увагу, адже 
рецептори, які відповідають за сприйняття візуальної інформації, через 
перевантаження також атрофуються. Все це треба враховувати під час 
створення експозиції. Про це знає куратор і ще дизайнер, який в ідеалі 
має йому допомагати. До того ж, куратор — людина, яка стежить за су¬ 
часною філософською та художньою думкою, осмислює нові погляди 
на історію мистецтва й рух сучасної образотворчості, в курсі новітніх 
експозиційних тенденцій. Відтак, це дає куратору можливість актуаль¬ 
но, по-сучасному трактувати й подавати художні ситуації та процеси як 
сучасного життя, так і минулого. Ця нова, досить складна професія, що 
вимагає від людини постійного самовдосконалення, роботи, гостроти 
й цікавої асоціативності мислення, організаторського дару й ще багато 
чеснот разом із шаленою відповідальністю і вимогливістю як до себе, 
так і до інших. Це досить жорстка у своєму прояві професія, бо схо¬ 
жа на роботу режисера-постановника. А режисер — завжди диктатор, 
бо інакше звести до одного знаменника цілу купу художніх завдань і 
творчого виявлення великої кількості артистичних одиниць не можна. 
Такими фахівцями стають переважно мистецтвознавці, саме вони най¬ 
більш підготовлені для такої діяльності. 
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Але справжнім оцінювачами у такій ситуації стають переважно під¬ 
готовлені люди, колеги, однодумці й просто надчутливі особи, які го¬ 
стро реагують на згустки енергій, закладені, вихлюпнуті у твори. 

З нових інституцій, які були організовані за часів нової держави, 
варто зауважити на Академії мистецтв України (АМУ). Вона була засно¬ 
вана відповідно до Указу Президента України «Про Академію мистецтв 
України» від 14 грудня 1996 року як державна науково-творча устано¬ 
ва в царині художньої культури та мистецтвознавства. Склад Академії 
досить широкий і, окрім образотворчого відділення, має відділення 
теорії та історії мистецтва, синтезу пластичних мистецтв, музичного, 
театрального та кіномистецтва. АМУ об’єднала дійсних членів (акаде¬ 
міків), членів-кореспондентів, почесних іноземних членів у галузі об¬ 
разотворчого та інших мистецтв. Президентом Академії був обраний 
академік, народний художник України Андрій Чебикін. 

Через п’ять років, у грудні 2001 в системі Академії мистецтв Украї¬ 
ни засновано Інститут проблем сучасного мистецтва, який займається 
розробкою програм дослідження історії й теорії сучасного національ¬ 
ного та світового мистецтва; проблем української художньої культури 
у світовому контексті; проблематики експериментальних напрямків 
сучасного мистецтва; дослідженням новітніх методик арт-дизайну, 
експериментальної архітектури. Очолив Інститут академік, народний 
художник України Віктор Сидоренко. 

Дійсними членами й членами-кореспондентами Академії мистецтв 
України у відділення образотворчого мистецтва були обрані Василь Бо¬ 
родай, Тетяна Голембієвська, Віктор Гонтаров, Михайло Гуйда, Василь 
Гурін, Валентин Зноба, Анатолій Кущ, Олександр Лопухов, Володимир 
Микита, Віктор Рижих, Віктор Сидоренко, Микола Стороженко, Ан¬ 
дрій Чебикін, Володимир Чепелик, Тетяна Яблонська, Георгій Якуто- 
вич, Григорій Васецький, Віра Баринова-Кулеба, Олександр Губарєв, 
Олександр Івахненко, Павло Маков, Василь Перевальский, Олександр 
Скобліков, Сергій Якутович 10 . 

Нові умови, попри всі ілюзії та сподівання, кардинально не зміни¬ 
ли сутність проблем сучасних художників. Вони і за нових умов почу¬ 
ваються і творчо поводяться досить роздвоєно. Раніше митці своїми 
творами апелювали, з одного боку, до замовника — держави, а з іншо¬ 
го — до колег-професіоналів. Тепер звернення до колег залишилося 
важливою складовою художнього життя, тільки коло однодумців для 
кожного художника звузилося. Відсутність ексклюзивного замовника 
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(держави) помалу заступив замовник переважно приватний — потен¬ 
ційний покупець. Знайти спільну мову з ним виявилося значно важче. 
Ця нова кон’юнктура обернулася для не готових до такого повороту 
подій митців ще більшими проблемами. Бо регламенти, визначені сто¬ 
сунками з державою, тут не спрацьовували. Художньою радою та іс¬ 
тиною в останній інстанції ставав не професіонал, а покупець. Стара 
ресторанна приповідка про те, що хто платить, той і музику замовляє, 
стала актуальною і в сфері мистецтва. 

Запізнення, якого зазнав розвиток української образотворчості на 
сьогодні, здається, ми здолали. Це сталося не без втрат і не без драматич¬ 
них ситуацій. Але тепер українське мистецтво досягло такої якості, що 
спокійно інтегрується у світовий мистецький простір й достойно при¬ 
ймає впливи до себе. Якщо раніше „зоною контакту” з усім світом була 
Москва, тепер цих зон значно більше й вони різноманітніші й по-різному 
інтерактивні. При цьому художники, як і раніше, «отримали» свої «тра¬ 
гедії». На трагедію у період «системного», тоталітарного мистецтва для 
митців оберталась употрібненість за умов жорсткої керованості та об¬ 
меженості творчого висловлення, або ж відверті репресії для «неслухня¬ 
них». У період же «безсистемного», деідеологізованого мистецтва неза¬ 
лежної держави бідою і стресом стала неупотрібненість і розгубленість, 
які викликали спочатку певну безпорадність, а за тим — депресію. 

Згідно концепції нідерландського філософа та історика Й. Хайзін- 
ги, викладеній у труді “Ношо Тисіепз” 11 , „ цілі епохи грають у втілення 
ідеалу”. Після того, як не втілився комуністичний ідеал і були скасо¬ 
вані правила гри, встановлені тоталітарною державою дам мистецтва 
і взагалі життя України, соціальне буття, внаслідок хаосу, розбалансу- 
валося значно сильніше, аніж мистецьке. Мистецьке похитнулося й ... 
самозахоплено, подеколи самозречено почало напрацьовувати власні 
правила, перетворюючи старі, вводячи нові. 

Грати в економічні стосунки представникам художніх кіл виявило¬ 
ся значно важче, аніж у мистецькі. Досвід цивілізованої економіки був 
втрачений, новий набувався первісними, нецивілізованими засобами. 
Тобто, правила гри в соціальній сфері налагоджувалися, продумували¬ 
ся і впроваджувалися надто повільно й важко, натомість у мистецькій 
сфері гра — це саме повітря, її ж правила — найрізноманітніші. 

Цікаво, що за радянських часів в Україні художніх галерей не було 
— лише кілька картинних. Проте слово „галерея” було складовою на¬ 
зви музеїв у Львові, Одесі та інших містах. А ще були виставкові зали, 
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а ще — художні салони. Всі вони частково перебирали на себе функції 
художніх галерей. Останні ж як такі стали можливими лише за нових 
економічних умов у країні та внаслідок зміні соціального ладу. 

Які ж функції несуть художні галереї у суспільстві? З одного боку 
— це комерційно зорієнтовані структури, творені з метою презентації 
та реалізації творів сучасного образотворчого мистецтва.(Саме сучас¬ 
ного мистецтва, бо заклади, які представляють і реалізують старе мис¬ 
тецтво, є антикварними салонами.) З іншого боку — вони стають пе¬ 
рехрестям, де стикаються культурні, соціальні, естетичні й економічні 
запити творців і споживачів сучасного мистецтва. Почали з’являтися 
художні галереї, які подають найбільш оперативну картину, хоча й до¬ 
сить суб’єктивну на певному відтинку художнього життя. Саме вони 
впливають і на кон’юнктуру такої нової реалії для нашого мистецького 
життя, як ринок творів мистецтва. 

Музей представляє усталений історичний погляд на мистецтво. 

Майстерня творця вкорінена в сьогоденні, що інколи безоглядно 
випорскує у завтрашній день. 

Справжня ж галерея в ідеалі орієнтована на проведення стратегії і 
тактики культурного процесу, на виявлення художньої ситуації з еле¬ 
ментами аналітики і прогнозування. Сьогоднішній галерист аналізує 
і провокує “гарячі явища”, відстежує процеси і тенденції сучасного 
мистецтва. А сам факт експозиції є перетином, який наче притишує 
неконтрольований процес, що може розвиватися за спіраллю чи цир¬ 
кулювати замкненим колом. Виставка змушує і художника, і галериста 
зосередитися й сформулювати ідею, яка їх захопила. 

Врешті, після розладу системи Спілки художників митців за покли¬ 
канням виявилося значно менше, аніж тих, хто себе такими називає, 
хто просто „вивчився на художника”. Насправді ж став лише ремісни¬ 
ком, часто високої кваліфікації, але ремісником, людиною, яка інстру¬ 
мент в руки бере з певною метою — виконати конкретне замовлення 
й отримати за це винагороду. Замовлень власної душі, натури у таких 
людей практично не буває, «не поступає». В цьому теж є певна драма. 
Людина визначає себе по-одному, насправді вводить в оману і себе, й 
інших, розчаровуючи всіх невідповідністю заявленого і реального. У 
таких худо жн иків у величезних майстернях, наданих колись Спілкою 
художників, порожньо. їм це справді не потрібно. Бо не кожен з тих, 
хто працює в майстерні й заповнює її ніким не затребуваними робота¬ 
ми, невизнаний геній. Буває, що віїї виявляється графоманом від обра- 
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зотворчості. І ця драма невідповідності також зрозуміла. А породжені 
такі явища зміною державної політики та ідеології, яка яскраво виявила 
штучність для сьогоднішньої ситуації такого могутнього за радянських 
часів утворення, як Спілка художників. 

Ці складні взаємини художника із соціумом, із замовником, із самим 
собою покликані врегулювати галереї, що змушені долати численні труд¬ 
нощі, пов’язані з відсутністю нормативно регульованого артринку й еко¬ 
номічною нестабільністю в країні. Орієнтуючись на досвід зарубіжних 
колег, вони прилаштовуються до національної ситуації й активно сприя¬ 
ють художньому процесу в Україні. Так, наприклад, разові благодійні ак¬ 
ції з боку клієнтів часто переростають у плідну співпрацю, бо меценати 
натомість отримують елітну рекламу, високопрофесійні консультації та 
поради в галузі дизайну, колекціонування мистецьких творів і презента¬ 
цій власного стилю та іміджу Галеристи напружено чекають закону про 
спонсорську і меценатську діяльність, адже він сприятиме розвитку об¬ 
разотворчого мистецтва. Справжній свободі мистецтва сприяють саме 
зв’язки з вільними підприємцями, з людьми, котрі можуть і хочуть спіл¬ 
куватися з мистецтвом, фіїгансувати його рух і преференціювати розви¬ 
ток. Так було зав жди і відбувається понині в усьому світі, окрім держав 
тоталітарних. Наразі незалежній молодій державі також потрібна ідеоло¬ 
гія і певна мистецька політика. Крім того, має існувати альтернативне, 
експериментальне, не заангажоване мистецтво. Тоді наша держава буде 
справді вільною. Усім цим важливим дтя національної культури проце¬ 
сам в змозі й в силах сприяти художні галереї. 

Першою галереєю в Україні традиційно вважають галерею „Трип¬ 
тих”, створену 1987 року. А у 1995-му вже була утворена Асоціація арт- 
галерей України. Стали з’являтися віртуальні галереї, галереї в Інтер- 
неті — новий напрямок розвитку 

Спроквола, але послідовно формується український артринок. Цьо¬ 
му сприяють найрізноманітніші акції й титанічні зусилля художників, 
мистецтвознавців та інших діячів сучасного мистецького процесу. В за¬ 
значені роки не просто виникають, а й функціонують комерційні галереї 
поруч із іміджевими й дотаційними. Провадяться художні ярмарки, арт- 
фестивалі, які стають серйозними стимулами для реалізації та активіза¬ 
ції певних художніх кіл. Відбуваються артрейтинги. Формується інститут 
менеджменту. Художники, нарешті, усвідомлюють, що бути і митцем, і 
продавцем, і куратором та пропагандистом власної творчості мало кому 
під силу. Кураторські виставкові проекти стають звичним явищем. Із се- 
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редовища мистецтвознавців виокремлюються нові професії — куратор і 
менеджер. Паралельно з приватно організованими художніми акціями 
провадять і державні. Персональна виставка художника, на відміну від 
радянських часів, перестала бути переважно посмертною. Безконтр¬ 
ольно, тепер вже нецензуровано, часто і нередаговано видають худож¬ 
ні альбоми, каталоги, буклети... Народжуються, недовго живуть й тихо 
вмирають журнали з питань мистецтва (серед них свою важливу спра¬ 
ву зробили «Нова генерація», «Артлайн», «Терра інкогніто», «Пластичні 
мистецтва», «Українське мистецтво»...). Тримаються й регулярно вихо¬ 
дять «Образотворче мистецтво», «Галерея» тощо. 

У 2001,2003,2005,2007 роках Україна, вже як незалежна держава, бере 
участь у Венеційському Бієнале. Свої проекти отримали змогу представи¬ 
ти Валентин Раєвський, Віктор Сидоренко та Інститут проблем сучасного 
мистецтва, Микола Бабак і Совіарт, Пітер Дорошенко від Пінчук Артцен- 
тру. Кожна виставка принесла величезний і неоднозначний досвід. 

Нове і вл адн е, що з’являється у XX сторіччі наступ інформації, 
точніше, її навала. Витончена, лабільна психіка митця (а його реактив¬ 
ність — це одна з умов функціонування творчої особистості) зазнає ве¬ 
личезного тиску квазіінформації. Це великий повсякчасний стрес. Чим 
відкритіша особистість, чим тонше вона реагує на довкілля, чим менше 
досвідчена у плані сприйняття такої інформації, тим більший стрес. 

Отже, під час формування нової моделі художнього життя в Україні 
ми спостерігаємо на багатьох болючу руйнацію однієї міфологічної і 
утопічної моделі й формування та функціонування іншої, нової, зда¬ 
ється, більш органічної. Її ніхто спеціально не підтримує, все, нарешті, 
відбувається природно: вода крижаніє, крига скресає, квіти розпуска¬ 
ються і в’януть — ніхто ті квіти не бальзамує, а структуру криги не під¬ 
тримує штучним холодом. Таким чином, досить вільно народжується, 
структурується нова естетика, нова модель художнього життя в Україні, 
що включає у себе безліч напрямків та модифікацій свого втілення. 
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ВІДРОДЖЕННЯ КУЛЬТУРИ 
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В УКРАЇНСЬКШЙ ПЛАСТИЦІ 
1955-1985 РОКІВ 

Доба “хрущовської відлиги” створює умови для відродження на ґрунті 
скульптури розкутого високопрофесійного мислення, з вільним викорис¬ 
танням модерністського досвіду формотворення, як вітчизняного, так і за¬ 
кордонного образотворення, спонукаючи митців до пошуку нових форм 
виразу. Однак становлення “сучасного стилю” відбувалося досить обереж¬ 
но й неквапливо, надто ве лик ими виявилися втрати у сфері культури плас¬ 
тичного вислову й надто тяжким був психологічний тягар нещодавніх без¬ 
підставних звинувачень українських скульпторів у „посібництві ворожому 
буржуазно-націоналістичному табору”. Розгубленість і дезорієнтація мит¬ 
ців повільно відступає під час гучних процесів розвінчання культу Сталіна, 
який осуджує XX з’їзд КПРС та Перший всесоюзний з’їзд радянських ху¬ 
дожників (лютий-березень 1957 р.). Крім того протягом 1954—1957 рр. ЦК 
КПРС та Рада Міністрів СРСР видали низку рішень і постанов, що долали 
наслідки сталінських часів в галузі будівництва й архітектури, осуджували 
прагнення до помпезності, критикували неправдиву монументальність та 
механічне калькування класичних зразків. Все це сприяло оздоровленню 
української скульптури, де оновлення творчих процесів не змогла припи¬ 
нити навіть зміна політичної відлиги на пост-відлигову реакцію. 

Отже специфічне явище радянського мистецтва, відоме як “суворий 
стиль”, виникло внаслідок соціально-політичних змін в усіх республіках 
СРСР. Відтепер вже не можна було не враховувати наявне відчуття соціумом 
відвертих фальсифікацій партійними ідеологами світоглядних установок, що 
завело радянське мистецтво у глухий кут. Це примушує владу частково пере¬ 
глянути шляхи розвитку культурно-мистецьких процесів в країні й знайти 
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компромісне розв’язання проблеми, списуючи ідеологічні викривлення на 
хиби й зловживання керівництва сталінських часів. Відтак у мистецтві необ¬ 
хідно було подолати негативні наслідки культу особистості, й повернути “не 
викривлені” ідеали революційних часів. Авангардно-модерністський досвід 
мистецтва дореволюційної доби принаймні формально легалізувався, але 
партійному керівництву відтепер стало важче тримати ситуацію під контр¬ 
олем. Процеси часткової офіційно дозволеної демократизації художньо- 
образної структури віддзеркалилися в тяжінні творчих концепцій скульпторів 
до “життєвості”, відвертої камерності творів, що функціонували здебільшо¬ 
го у не пов’язаному з партійно-ідеологічною міфологемою гуманістично- 
самодостатньому гіросторо-часі. В той же час поширений культурологіч¬ 
ний контекст “трудової героїки буднів” часто стимулював митців вирішу¬ 
вати образи сучасників — простих людей — у піднесено -1 юетич йому ключі 
си мвол і ко-узагал ьненого зображення. Звідси прагнення до монументалізації 
образів спонукало скульпторів відшукувати у модерністському досвіді поч. 
XX ст. конструктивістські прийоми (нефольклорні також), застосовуючи де¬ 
коративність пластичних узагальнень та естетично-вартісні деформації. Нові 
вимоги часу кардинально змінювали розуміння таких понять як рух і статика, 
діалогізм площинності з об’ємністю та простором, композиційно-силуетна 
цілісність та умовність кольорових і фактурних співставлень, що здобувало 
емоційно-образної автохтонносгі. Так, “віддигове” становлення високо- 
професійної пластичної культури затверджувало нову концепцію форми та 
образу, насичуючи скульптуру умовністю моделювання, орнаментально- 
рельєфними та просторовими вставками, оновлюючи фольклорну ауру на¬ 
ціональної пластики, що тривалий час функціонувала у нормативно вузько¬ 
му етнографічно-натуралістичному дусі. Інтерпретація “сучасного стилю” 
якісно зміїповалась і в контексті державно-уніфікованому, і в особистісно- 
інди відуал ізованому формотворенні. Українські критики того часу виділяли 
три головні орбіти оновлюючого розвитку українського мистецтва, що адап¬ 
тувало дос від культуротворення першої третини XX ст.: по-перше — “твор¬ 
че використання принципів європейського мистецтва XX ст.”, по-друге — 
національно-монументальний живопис, а отже авангардно-модерністські 
традиції, та по-третє — національно-образотворчій фольклор. 1 

Від II пол. 1950-х рр. розпочались пошуки нових, економічніших ма¬ 
теріалів, ініційовані кампанією по боротьбі з надмірностями в архітектурі, 
що вплинуло також і на скульптуру. Скорочення норм на литво у бронзі, 
на камінь і дерево активізує пошуки митцями менш цінних матеріалів, по¬ 
силюючи експериментування у майоліці, шамоті, оргсклі, кольоровому 
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бетоні, штучному камені. Опрацьовуються пластичні можливості зварного 
й кованого металу (заліза, міді, алюмінію). Це сприяє затвердженню архі¬ 
тектурних” форм пластики. Гіпс, як головний матеріал художньої продукції 
повоєнного часу, поступово зникає з виставок, функціонуючи здебільшого 
в якості перехідного матеріалу (надалі затвердження чистоти нетоновано- 
го гіпсу як самодостатнюю матеріалу виникне на деякий час у 1980-х рр. в 

зв’язку з явищем “нового декоративізму”). 

Романтичний настрій творчих експериментувань доби політичної “від¬ 
лиги” визначав часто сам образ життя скульпторів, котрі їхали за комсо¬ 
мольськими путівками у віддалені куточки СРСР. Так, В. Клоков у 1962 р. 
на будівництві Красноярської ГЕС працює бетонником, вивчаючи ритм і 
стиль робочого буття, та вже у 1964 р. він на 8 місяців відпливає в Антарктиду 
разом з китобоями. Враження увійшли у творчий досвід митця. Взагалі, із 
зняттям “залізної завіси” певна частина українських скульпторів отримала 
можливість багато подорожувати країнами Заходу й Сходу, та знайомитись 
з особливостями культурного розвитку інших народів, підмічаючи щось ко¬ 
рисне для власного творчого доробку. Мандрівні нотатки, як правило, вті¬ 
лювались в цикли, серії творів, що демонструвалися на виставках (як єги¬ 
петський цикл В. Бородая, “мандрівні” цикли М. Рябініна, І. Коломієць). 

Трансформації радянського мистецтва були настільки явними, що 
навіть провідний російський апологет естетики соцреалізму В. Ванслов 
в самий апогей застою та боротьби з дисидентами враховує їх у власній 
класифікації етапів мистецького розвитку, поділяючи 1960-ті рр. на І по¬ 
ловину — “суворий стиль”, та на II половину — “декоративний стиль”. 
В. Ванслов примушений був обережно йти на компроміс і не відкидати 
відомі факти, констатуючи: “Період, що відкрився 60-ми роками, мож¬ 
на назвати сучасним, адже він ще не завершений, триваючи дотепер. ... 
Жодна з названих тенденцій (до них можна було б додати деякі інші) не 
була визначною або виключно панівною. Наше мистецтво у відповіднос¬ 
ті до принципів соціалістичного реалізму розвивалося як багатообразне 
за власними національними й індивідуальними особливостями, стилям, 
жанрам і формам. Посилення його багатоманітності якраз і характерно 
для періоду, що визначився від початку 1960-х рр. ...Становлення нового 
етапу у розвитку соціалістичного реалізму спричинило подолання деяких 
догматичних схем і помилкових уявлень попереднього періоду, коли часом 
реалізм ототожнювався із зовнішнюю правдоподібністю, а народність 
зі спрощенням.” 2 В Україні, де партійно ідеологічний пресинг особливо 
жорстко втручався в творчі процеси, спровокувавши тут найбільш тяжку 
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форму натуралізму пластики і засилля літературної “описовості”, ситуа¬ 
ція “відлиги” сприймалась митцями як унікальна можливість радикаль¬ 
ного оновлення пластичної культури, в першу чергу завдяки потужному 
сплеску декоративізму та алегорично-символічним образним структурам, 
що пов’язано було серед низки чинників з реабілітацією офіційною ес¬ 
тетикою наприкінці 1950-х рр. (після тривалих дискусій) декоративності 
в професійному мистецтві як рівнозначного елементу образно-художньої 
структури твору. Це помітно у принциповому переакцентуванні, напри¬ 
клад, в творах І. Гончара елементів декоративізму з рівня звичайної фік¬ 
сації етнографічних прикмет героїв в план внутрішньо-іманентної харак¬ 
теристичної пластики. У статуарній композиції “Рідний край” (1961) де¬ 
коративність вичерпується відтворенням орнаменту національного одягу, 
але у композиціях з опаленої глини: “Пісня” (1966), “Стареча дума”, “А я 
й не журюся” (1968— 1969), — автор трансформує моделювання до умовно- 
декоративної, суб’єктивної манери ліплення відповідно психології народ¬ 
ного майстра. Відроджуючи нео-фольклоризм в національній скульптурі 
І. Гончар сприяв затвердженню одного з варіантів модерністської моделі 
пластичного мислення, що веде генезу від початку XX ст. Так, поряд з кла¬ 
сицистичними портретами (“І. Котляревський”, 1969, “Г. Сковорода”, 
1967, “Л. Українка”, 1962) І. Гончар і надалі виконує з опаленої глини ком¬ 
позиції і портрети з акцентованими якостями декоративності, щоправда 
від 1970-х в творах вже відчутна „сухість” пластичного виразу через по¬ 
силення пост-відлигової реакції (“Голова чоловіка. Народний типаж з 
Поділля”, 1972, “Молодиця у вив’язці”, “Молодиця у очіпку”, 1972). 3 

Оригінальні й цікаві саме зверненням до народних джерел компози¬ 
ції створює О. Рапай-Маркіш, котра робить у кераміці експериментальну 
серію фольклорних фантастичних тварин (“Лев”, “Єдиноріг”, 1967), що 
нагадують образи М. Приймаченко, оригінальний портрет якої у шамоті 
скульптор зробить в 1975 р. В. Цельтнер у статті про О. Рапай підкреслює: 
“Світ Олі Рапай, розсуваючись ширше з плином часу, не перестає зміню¬ 
вати свої контури... .Від початку самостійності у середині-кшці 1960-х рр., 
О. Рапай відкриває для себе народну творчість, так як і численні російські, 
українські, закавказькі, прибалтійські митці. Вона вчиться бачити у на¬ 
родної творчості першооснову й джерело всіх мистецтв, передусім — де¬ 
коративного, якому вона на той час себе присвячує”. 4 

І. Коломієць, яка після завершення аспірантури при Академії ар¬ 
хітектури УРСР, де працювала з народними майстрами в експеримен¬ 
тальній майстерні, також звертається до фольклорного декоративізму, 
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опрацьовуючи з кінця 1950-х рр. виразові якості майоліки, дерева, ша¬ 
моту, співвідносячи декоративні якості матеріалу з пластичною умов¬ 
ністю моделювання (“Вечорниці”, 1964, “Ярило”, 1966, “Берегиня”, 
1966, “Маковей”, 1970, “Мед”, 1972, “Мавка з лісовиком”, 1977). 5 

Взагалі подібні “відлигові” твори й сьогодні вирізняються на широ¬ 
кому тлі європейських пошуків перш за все — щирим бажанням митців 
більш широкого дослідження народних звичаїв, світогляду, що відповід¬ 
но збагачувало пластику включенням до її структури полісимволічних 
реалій природного середовища (рослин, тварин, ужиткових речей). 

Декоративізм зумовив в цей період і творчий шлях Я. Ражби, що ба¬ 
гато працював у теракоті, майоліці, експериментуючи з кольоровими 
поливами, люстром, надаючи образного звучання природному кольо¬ 
ру опаленої глини. Від символічних, дотичних філософсько-естетичної 
програми української сецесії й імпресіонізму, композицій межі 1950— 
1960 рр. (“Тополя”, “Лісова пісня”, де ренесансна схема ще превалює в 
образно-композиційної системі творів), він переходить до “архаїчного”, 
специфічно-модерністського мислення в матеріалі, особливо у глині, чут- 
коїдоторканьйефемернихнастроївавтора. “Вечір. Коні” (1967), “Старий” 
(1968), інші композиції з глини, що виконувались виключно “для себе”, і 
були навіяні літературними творами Л. Українки, Т. Шевченко, П. Тичини, 
— виявляють образний зміст через примхливі графічно-лінійні ритми 
фактурного шару, суголосні архітектоніці твору. Цікаво, як філософія де¬ 
коративно пластичних екзерсисів Ражби перекликалась зі сприйняттям 
естетики лінії в онтологічному контексті у тлумаченні англійця Роджера 
Гілтона (1911-1975), котрий казав: “Життя змінює лінію, яку ти робиш. 
Яке твоє життя, така й твоя лінія. Поки ти живеш, вона стає усе більше й 
більше твоєю. Лінія каже більше... спочатку ти робиш багато ліній, пізні¬ 
ше досить кількох, і вони кажуть більше”. 6 Відчуття внутрішньої культу¬ 
ри завжди домінувало в пластичних пошуках Ражби, ставлячи його ім’я 
в ряд кращих європейських митців II пол. XX ст., але в історії української 
скульптури, скажімо блискучо-майстерно виконані декоративні “голо¬ 
ви” Ражби існували відокремлено (“Старі з дитячих спогадів”, 1970— 
1974, “Пастернак”, 1976, “С. Міхоєлс”, 1979), портретні композиції теж 
(“Гомер”, 1978). Як констатує чи не єдиний офіційний прихильник того 
часу експериментувань цього талановитого скульптора Л. Владич: “Всі 
ці роботи, за рідким винятком, з теракоти, мають спільний ґрунт: народ¬ 
ну пластику, керамічну іграшку та скульптуру. Звідси й своєрідна факту¬ 
ра — прийом обробки поверхні рівнобіжними лініями, що підкреслюють 
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форму і — головне, — метафоричність, широкий підтекст, у якому за зо¬ 
внішньою грайливістю, гумором, гротеском криються важливі, суспільно 
значущі думки, ідеї часу”. 7 Еволюція образотворчих засобів цього скуль¬ 
птора в бік нео-примітивізму особливо помітно у появі незвичайних для 
професійної скульптури портретів-ваз — “Перевернутий глечик” (1963), 
“Красуня. Ваза” (1960). Спорідненість творів з абстрактним експресіоніз¬ 
мом світової пластики помітна при порівнянні композиційних схем двох 
“Бандуристів” Ражби. Один — 1925 р. — має узагальнено-символічне рі¬ 
шення фігури в дусі модерну й таїть зв’язок з психологічно-емоційним 
наповненням образу, але в іншому — 1972 р., — настрій та сенс твору ви¬ 
являється виключно конструкгивістські-знаковими засобами пластики 
(цілісність “кубістичного” силуету й геометризованих об ємів інтерпре¬ 
тують інформельні пластичні прийоми: схвильоване фактурне мерехтін¬ 
ня “штриховкі”, графічні акценти гнучко-плинними, прокресленими по 
сирої глині, лініями внутрішніх ділень композиції, заміщення портрету 
місткою архетипальною формулою обличчя з просторовою цезурою за¬ 
мість ока). Отже твори Ражби належать світогляду європейського рівня, 
іншій культурі, ніж офіційна, навіть з урахуванням її компромісної версії. 

З причин “розмитості” визначення меж компромісного дозволу ви¬ 
користовувати в творчому доробку митців тих чи інших авангардно- 
модерністських досягнень мистецтва першої третини XX сг. не покидали 
стін майстерні й численні твори Б. Довганя, що вважались дисидентськими, 
адже надто сміливо втілювали новації, розширюючи шкалу набутків скуль¬ 
птури “відлига” (“Розмова”, 1963, “Ожеледь”, 1965, “Портрет В. Стуса”, 
1972, “Портрет живописця А. Лимарева”, 1978, “Зустріч”, 1975). 

Подібні приклади свідчать: мистецька якість декоративності виходить 
з-під егіди суто ужиткового застосування (де довгий час вона так само ви¬ 
тискалась станковізмом), допомагаючи скульпторам долати консерватизм 
пластичною мислення, позбавлятись пасивною наслідування формам при¬ 
роди й підвищувати естетичні якості пластики. Тому не буде перебільшен¬ 
ням констатувати: вперше після 1920-х рр. українська скульптура відчула 
великий творчий підйом, скеровуючи подальший свій розвиток протягом 
XX ст. завдяки незмінній трансформації психології творчості митців у русло 
модерністських експериментувань, що виявлялося або в творах андеґраун- 
ду, або в компромісній асиміляції деяких прийомів, наприклад, широкого 
узагальнення” офіційною естетикою. 

З 1960-х рр. професійні художні виставки у розділах скульптури стали 
експонувати на рівноправних засадах твори народних самодіяльних митців: 
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В. Свіди, І. Стецяка, Г. Хорват, А. Степи, А. Сухорського, В. Одрехівського 
та ін. їх твори виразніше дозволяли сприймати тенденції оновлення. Як 
пізніше підкреслив В. Афанасьєв: “Звернення до традицій народної де¬ 
коративної творчості носило риси масового захоплення і тривало вель¬ 
ми бурхливо” 8 , так що помітно зменшилася кількість творів на ідейно- 
соціальну тематику, а це одразу викликало занепокоєння з боку офіцій¬ 
ного керівництва розвитком мистецтва, спричиняючи посилення тиску 
“пост-відлиговій” реакції. Союзна критика кваліфікувала трансформації 
мистецького процесу як послідовну зміну “суворого стилю декоратив¬ 
ним”, що набув (в умовах ідеологічного тиску) рис образної редукції, по¬ 
верхового схематизму. В Україні ці два етапи згідно етнонаціональній спе¬ 
цифіці мислення, міцно корегували (пом’якшуючи “суворість”) від початку 
“відлиги”. До того ж в скульптурі того часу “суворий стиль”, корегуючи з 
“декоративним”, так само, як і в живопису, розпадався на численні субвер- 
сії: суворий реалізм, суворий романтично-ідилічний стиль, експресивній, 
символічний, фольклорний суворий стиль тощо. Втім подальше, вже про¬ 
тягом 1970-х рр., примусово-нетворче застосування декоративних прийо¬ 
мів формотворення попереднього етапу (у версії “широкого узагальнення” 
наближеної до архітектури пластики зокрема) здобуває негативних рис офі¬ 
ційного мистецтва, породжуючи клішовані естетичні програми. Але цей 
побічний ефект виникає через дезорієнтацію митців: з одного боку їх за¬ 
кликали шукати нових культурно-мистецьких шляхів розвитку, але з іншо¬ 
го — не дозволяли якісно адаптувати вітчизняний та європейський досвід 
мистецтва поч. XX ст., виявляючи дійсно високу внутрішню культуру фор¬ 
мотворення. Виникав глибокий соціокультурний конфлікт, що руйнував з 
середини психологію творчості. “Відлигові” надії митців розвіювалися, як 
тільки вони стикалися з ситуаціями, що доводили: широта пластичного та¬ 
ланта скульпторів була насправді не потрібна державі, що ставила акцент на 
ідеологічної слухняності митців. Тобто зміст твору, як колись у 1940-х рр., 
все ще домінував над пластичними якостями формальної структури. Проте 
ця істинна реальність лукаво маскувалась за машкарою слів заплутаних 
критичних оцінок офіційної естетики. Щоправда тут є певний нюанс: іно¬ 
ді художник сам відчував обмеженість декоративного формовиявлення, як 
це відчув, скажімо Чєрешньовський, чи Яблонська, котрі змінили творчі 
установки через небажання замкнутися в межах дизайн-продукції. Тому 
слова корифея української мистецтвознавчої думки П. Білецького можна 
трактувати двояко: або він був примушеним не ити проти офіційних вимог 
і “грати за правилами” на обговоренні республіканської виставки, при- 
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свяченій 50-річчю комсомолу України, куди не попали численні твори за 
браком ідейно-естетичних достоїнств”, або цілком справедливо казав з по¬ 
зицій реальної загрози дизайнерського редукщонізму: “20 років тому ідеа¬ 
лом більшості художників і мистецтвознавців були “передвижники’. Тепер 
з’явилися інші захоплення.... З’явилося похвальне прагнення новацій, але 
не слід забувати, що надійнішою запорукою нового художнього відкриття 
оточуючого світу є безпосередній контакт ... з натурою, повага й любов до 
натури. Дуже добре, що з фотографізмом, з ілюстративністю, літературщи¬ 
ною покінчено. Та не ліпшою є інша крайність — огульний декоративізм, 
беззмістовність”. 9 (Підкреслимо, що саме така пастка очікувала митців і на 
зламі XX—XXI ст.) В критичних оцінках скульптурних експозицій виставок 
того часу досить виразно простежується ця дезорієнтація та розгубленість 
представників мистецтва між осудженням “передвижництва”, але праг¬ 
ненням психологізму й натурного верізму, між уникненням “огульного” 
декоративізму та прагненням узагальнень. Такі ноти відрізняють і виступ на 
одному з обговорень виставки тодішнього доцента Київського художньо¬ 
го інституту І. Макогона: “Помітне зростання майстерності художників і 
старшого покоління, і молодих; прагнення позбутися фотографізму, пред¬ 
ставити скульптуру могутньою і виразною. На виставці понад 100 скуль¬ 
птурних робіт, в основному портретів і етюдів (великі роботи художники, 
певно, готують зараз до ювілею Леніна). Які їх недоліки? Більшість йде від 
нечітко поставленого завдання. Портрет — це не тільки голова людини, до¬ 
бре взята в об’ємі, а й скульптурний твір, який дає образ певної особи або ж 
узагальненого персонажу, що відтворює робітника, селянина чи представ¬ 
ника інтелігенції. Тим часом багато авторів ставлять перед собою обмежене, 
шкільне завдання — випускають психологічну сторону. На виставці мало 
композицій. Одна з них— “Наше майбутнє” В. Дяченко: колгоспниця з ди¬ 
тиною напружено дивиться вперед. Група красиво скомпонована, пластич¬ 
на, гарна за кольором, та має один недолік — не вирішено низ твору. Коли 
б не дві тумби ніг, які все перебивають, робота набула б ще більшої цінності. 
Крім того, треба бути вимогливішим до назви. На мою думку, “нашого май¬ 
бутнього” в роботі не видно. Сприймається лише свердлячий погляд жін¬ 
ки, чимось стривожений. Інша дуже цікава композиція, яка привертає до 
себе увагу глядача і знаходить відгук, — “Мадонна XX століття Н. Дерегус. 
Зображена мати-в’єтнамка, яка рятує дитину від якоїсь небезпеки. Твір до¬ 
бре читається, доступний для розуміння. Можливо, не вистачає йому більш 
тонкої обробки, зв’язку фігури і драпіровки. А от назва зовсім не відпові¬ 
дає суті твору. До вдалих треба віднести і композицію В. Свщи “Кони воду 
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п’ють”. “Сталевар” М. Гельмана й “Рибачка” Т. Судьїної сприймаються 
як ескізи. Хороша модель пам’ятника В. Затонському М. Лисенка (велика 
емоційна голова добре зав’язана з постаментом). Твір І. Якуніна В. І. Ле 
нін” - виразний, сильно збудований, але справляє враження великої ви¬ 
ставочної роботи. В майбутньому йому треба надати більшої портретної 
схожості. Голова для пам’ятника Островському В. Іваненком виконана 
дуже добре та мала її основа, і важко уявити, як вона виглядатиме на поста¬ 
менті. Найкраща портретна робота, на мою думку, бюст матроса Желєзняка 
батька і сина Жирадкових, — лаконічний, втілення відваги та рішучості. 
“Григорій Косинка” Г. Кальченко — психологічний портрет розумної, та¬ 
лановитої людини. Заслуговують хорошої оцінки “Водолаз Г. Іугмана, 
портрет М. Островського В. Корнєва, “Сталевар Димчук В. Малахова, 
“Українка” М. Щербакові, “Чоловічій портрет” О. Князика, “Люда 
Теплова” В. Шкуропата, “Комбайнер-цілинник” Г. Басюка. Варто відзна¬ 
чиш пошуки деяких молодих скульпторів, які недавно закінчили інститут, 
зокрема Л. Черешкевич та М. Міщук, і не почувають себе на нинішній ви¬ 
ставці безпорадними. Етюд “Василь електромонтер” Міщук — дуже вираз¬ 
на і в цілому правдива робота, однак за жорсткістю ліплення не відчувається 
душевного ставлення художника до своєї моделі. Чимало й інших робіт за¬ 
слуговують того, щоб їх відзначити. Та на закінчення скажу скульптори 
зайняті зараз серйозною роботою. Багато з них на замовлення держави ви¬ 
конують пам’ятники, які викликатимуть глибокі почуття, розвиватимуть 
естетичний смак, пробуджуватимуть інтерес до мистецтва, підноситимуть 
культурний рівень народу.” 10 Вельми показово, як таку толерантну оцінку 
митця стосовно вимог партійного апарату не підтримала присутня на цьому 
обговоренні секретар Київського обкому комсомолу Г. Максименко, не по¬ 
годжуючись з думкою виставкому “що потрібно допускати на виставку й 
суперечливі робота”, зокрема такі, як згаданий портрет Міщука. 

Подібна ж ситуація виникала й при обговоренні міжобласних ху¬ 
дожніх виставок, зокрема у Львові з нагоди 30-річчя возз єднання укра¬ 
їнських земель, В. Овсійчук констатував стосовно експозиції скульпту¬ 
ри: “Безглуздо пустий оптимізм і стандартизація портретів сучасників 
(так званих узагальнень при простому копіюванні випадковості моде¬ 
лі — ці Олі, Ліди, Марічки, спортсмени, ранки, мавки і т. п.), міщанські 
витвори заспокоєної провінції. У відповідь на ці “опуси старших това¬ 
ришів молодь вдається до гротескно-загострених образів Парубки 
В. Вакулюка. Лірикою і внутрішнім буйним та свіжим почуттям сповнена 
робота Б. Романця “Дівчина з калиною”. Може, один з ліпших портретів 
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на виставці — “Портрет письменника Р. Іваничука” Е. Миська”. 12 Втім, 
явище “ідилізму” було закономірним, якщо розуміти його з боку психо¬ 
логічної відду шини на тлі уніформних офіційних програм. Зверненість до 
щирих родинних відносин, споглядального світу мрій і снів, непідвлад¬ 
ного партійно-ідеологічному контролю, обумовлювалось втомленістю від 
надмірного пресингу офіційної естетики, від програмно-безособових об¬ 
разів передовиків виробництва, героїв праці, п’ятирічок, соціалістичних 
змагань. До того ж, проблеми романтизму в мистецтві широко обговорю¬ 
вались в республіканській та союзній періодиці, де зокрема Б. Бернштейн 
вперше застосував вираз, що став умовною назвою стилю 1960-х рр. су¬ 
ворий і драматичний стиль” нової доби. 13 Тому романтизм надав нового 
імпульсу і дискримінованому у II пол. 1950-х рр. явищу “дрібнотем’я”, де 
образно-пластичний вислів дотримувався літературної “описовості”, іно¬ 
ді тяжіючи до натуралістичності, або насичувався “імпресіоністичними” 
ефектами. Отже, щире ставлення митців до членів своїх родин, глибоко 
особистіших тем — не піддягало часовим критеріям і модам на стилі, за¬ 
лишаючись актуальними (В. Бородай “Юність”, 1951; М. Барінова “По 
секрету” 1954; В. Вінайкін “Юність”, “Голова дівчини”; П. Василенко 
“Буквар”, 1964; В. Дубинін “Програв” 1965). 

Романтичні “ідилізм”, “інтимізм” (В. Манін) на українському тере- 
ні здобули особливо сприятливих умов для власного розвитку. 14 Разом 
з декоративізмом вони дозволили митцям ефективно здолати наслід¬ 
ки важкої жанровості 1950-х рр., що було притаманним тоді компо¬ 
зиційним портретам, скажімо, О. Олійника, І. Коломієць. Хвиля лі¬ 
ризму пом’якшує образну трактовку офіційно визнаних творів цих 
митців, долаючи натуралізм, відчутний, наприклад, у “Доярці” (1954) 
І. Коломієць. Так, її “Будівельниця Трипільської ДРЄС” (1972) — ро¬ 
мантичний образ замріяної дівчини з маковими коробочками з акцен¬ 
тованим лінійним ритмом пластики, що затверджує індивідуально- 
авторське трактування теми, адже перед цим етапним твором зна¬ 
ходились її “відлигові”: “Наталка”, “В полі” 1960, “Весна” (1961), 
“Гуцульська пісня” (1964). 

Апеляція до фольклорних текстів, історичних оповідань, роман¬ 
тичних легенд, поезії та суб’єктивно-вартісних тем охопило українську 
скульптуру 1960-х рр. в усіх регіонах: Д. Крвавич Карпатська леген¬ 
да” (1960), “Наймит” (1964), Г. Кальченко “Мрії” (1966), Д. Сова та 
Л. Жуковська “Мрії” (1960), “Тривожна молодість” (1962), О. Супрун 
“Майбутнє”, “Мати” (1960), Я. Чайка “Прометей” (1964), М. Рябинин 


249 


Ма рина ПРОТАС __ 

“Пробудження” (1960), Ю. Укадер “Сонце сходить” (1964), “Молода 
мати” (1965), М. Вронський “Думи, мої думи” (1964), В. Литвинова 
“У хвилю натхнення” (1964). Тенденції романтичного “інтимізму 
зафіксувала Ювілейна виставка на честь 150-річчя з дня народження 
Т. Шевченка (1964), де більшість скульпторів продемонструвала осяг¬ 
нення нового рівня пластичних узагальнень при широкому образному 
діапазоні, з перевагою романтичного трактування образу. 

Демократизація образу спонукає запозиченню з кінематографу 
композиційного прийому “стоп-кадру” для фіксації будень щоденним 
подвигом людини. Це переводить сенс твору в загально-гуманістичний 
символ, а індивідуальне існування герою — до сенсу вселюдського жит¬ 
тя: П. Василенко “Хазяйка землі” 1959, Я. Рик “Романтики (1968), 
О. Скобликов “На циліні. Повариха” (1960), А. Біпостоцький “Батьки 
й сини” (1967), В. Полоник “Сапер” (1965). Подібні художні структу¬ 
ри використовували часто (поряд з об’ємно-просторовою дискретніс¬ 
тю) естетизацію речей, що було зафіксовано критиками явищем по¬ 
етизації “нової предметності”. Наприкінці 1950-х рр. жанр портрету 
збагатився “психологією другого світу”, хоча світ предметів в цей пе¬ 
ріод вельми охоче використовувався й митцями діаспори, наприклад, 
С. Литвиненко, Г. Круком. Але у вітчизняній скульптурі велике число 
композицій на офіційно культивовану індустріально-виробничу тема¬ 
тику здобуло надто поширений характер 15 (улюблені герої таких творів 
— монтажники, сталевари, арматурники, бетонники, будівники де¬ 
монстрували знар яддя праці, імітували різні робочі процеси). З одного 
боку, застосування арматурних конструкцій спонукало до просторово- 
пластичних інновацій, де композиції здобували сферичність огляду, 
динаміку й ритм руху в просторі. З іншого — композиції іноді страж¬ 
дали на надмірну завантаженість атрибутикою. Ці набутки розвинули 
митці в 1970-х рр.: І. Коломієць “Художниця з с. Василивці” (1972), 
Є. Горбань “Будівельники” (1972), Д. Крвавич “Новатор” (1967), Я. Рик 
“Азовсталівці”, О. Косткевич “Монтажниця” (1971), А. Білостоцький 
“Металурги” (1977), “Сталевар” (1972). (“Нова предметність” анту- 
ражного збагачення скульптури 1960-х рр. в повній мірі заявить про 
себе у 1970-х рр., коли “інтелектуальний монтаж” запозичений з кіне¬ 
матографу поряд із прийомом “стоп-кадру” або масштабного укруп¬ 
нення певного фрагменту зображення, надасть нового життя компо¬ 
зиційному портрету, а від початку 1980-х здобуде остаточного розвитку 
в явищі “нового декоративізму” символічно-умовних структур погли- 
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блено філософського змісту. Проте виродження “нової предметності” 
у не скульптурні формальні елементи демонстрації наукового й тех¬ 
нічного прогресу також виразно довели твори межі 1970—1980-х рр.: 
В. Медведев “Монтаж високовольтної”, 1979, А. Кущ “Могутню тех¬ 
ніку селу!”, 1984.) Сюжетність при цьому розвивалася у двох напря¬ 
мах: у сторону камерної “описовості” повсякдення, й у сторону сим¬ 
волічного узагальнення. Шанобливе ставлення офіційної естетики 
України до нормативної сюжетності програмує союзне керівництво, 
що сприймало українську пластику крізь штучно створений міфічний 
образ ідеологічно слухняної школи, принципово не помічаючи і відсі¬ 
каючи дійсні новації. Упереджене ставлення прозирає в “діагнозі” мос¬ 
ковської дослідниці С. Валеріус: “В українській скульптурі не тільки 
сам відбір тем має громадську спрямованість — автори також прагнуть 
покласти в основу своїх творів психологічно-напружені сюжетні мо¬ 
тиві. ...Українські скульптори тяжіють до описово-розповідної компо¬ 
зиції, але завдяки психологічної напруженості й вагомості емоційного 
змісту їх твори стають глибоко образними”. 16 Водночас фахівець різко 
відзивається про багатофігурну композицію “Жовтень” одного з не¬ 
традиційно мислячих скульпторів — Л. Муравіна, що в останній пері¬ 
од творчості поглиблював модерністську лінію пластичного виразу; 17 
а також критикує О. Олійника, що відступив від звичайної манери у 
композиції “Трипілля”. 18 Але ніякі ідеологічні обмежування були не в 
змозі зупинити процес критичного самоусвідомлення українськими 
митцями власної соціально-культурологічної активності. Тому із поси¬ 
ленням контр-заходів на межі 1960—1970-х рр. у станковій скульптурі 
виникає неофіційний напрям, що згодом отримує назву “нонконфор¬ 
мізму” — андеграунду, який звертався на модерністських засадах до 
тр ади цій народної, стародавньої, середньовічної пластики, до пошуків 
провідних митців світової пластики, зокрема Архипенко, Крука, або 
Мура, Джакометті та ін. Тонкий зв’язок існував і з діаспорою, що до¬ 
зволяло брати участь у Всеукраїнських світових виставках, наприклад, 
таким митцям як експресивний М. Грицюк, або схильній до язичниць¬ 
кої міфології та авангарду М. Степанов. 19 Однак нонконформістське 
обличчя української скульптури складали численні митці, творчість 
яких або залишалася у тіні, або просіювалася крізь офіційні вимоги: 
Б. Довгань, Я. Ражба, В. Клоков, В. Полонік, І. Коломієць, О. Рапай- 
Маркіш, М. Рапай, Г. Махринська, В. Шатух, М. Ясиненко, Є. Мисько, 
Р. Петрук — митці складної долі, котрі підривали зсередини ідейну базу 
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соцреалізму особистісним поглядом, модернізованими критеріями 
образно-пластичного вислову. Як справедливо зазначає О. Голубець: 
“Під виглядом боротьби з “формалізмом’ зі скульптури була повніс¬ 
тю вилучена ділянка творчості, яка виходила поза межі реалістично- 
ідеологізованого способу відображення людської фігури... Крім цього, 
сфера скульптури була збіднена за рахунок позбавлення можливостей 
використання кольору”. 20 Але учні школи Карла Зверинського сі ворили 
умови для існування у Львові осередку скульпторів-нонконформістів, 
до якого належав і Роман Петрук. Його творчість гармонійно вклада¬ 
ється у європейський контекст розвитку мистецтва, але відштовхуєть¬ 
ся здебільшого від народної місцевої традиції пластичного мислення 
(Р. Петрук “Фаетон XX. Внутрішній автопортрет”, 1977-1994). 

Модерністські принципи засуджуються IV пленумом правління 
Спілки художників України (квітень, 1969), де “беззмістовний декорати¬ 
візм” розцінюється протилежною крайністю “літературщини”, а стиліза¬ 
ція під фольклорну традицію вважається вульгарною схематизацію, що не 
відроджує, а вбиває традицію. Її подальший офіційний розвой вбачався 
на базі неопередвижницьких засобів виразу з пріоритетом сюжетної фабу¬ 
ли, фактично — етнографізму соцреалістичної змістовності. Засуджуючи 
декоративізм, офіційна естетика дозволила його існування на правах су¬ 
часного стилю методу “широкого узагальнення”, особливо там, де випро¬ 
бовуються нові матеріали і техніки. Фарисейство рішення увиразнюється 
при порівнянні змін творчого обличчя, наприклад, Ф. Коцюбинського, 
коли він працює над позаособистісними офіційними творами, котрі ре¬ 
презентують пошуки сучасних засобів виразу у національній школі, зо¬ 
крема в сфері зварювання (“Електрозварювальних” 1976, “Вогняна вах¬ 
та”, “Монтажник” 1979), і коли автор виконує “для себе” гострохарактер- 
ні, зігріті теплим ставленням митця до героїв, портрети з вапняку, цегли. 
Це — модерністські, надзвичайно пластичні твори, з багатою палітрою 
контрастів тривимірного об’єму й сплощеного рельєфу, цільних площин 
й лінійних ритмізованих графіті, що синтезують природну красу і факту¬ 
ру необробленого матеріалу з характерними образами героїв (“Тигролов”, 
1970; “Мудрість”, 1969; “Русь. Месник”, 1969). 

Негативний слід методу “широкого узагальнення як схильність 
до пластичних штампів, не пройшов непоміченим і був засуджений. 
Д. Крвавич, характеризуючи стан львівської пластики констатував: “У 
скульпторів середнього покоління виробився певний штамп акаде¬ 
мічний прийом легкого узагальнення, пригладженості, причесаності. 
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заспокійливого благополуччя. Є речі дуже подібні між собою, мов би 
зроблені одним автором.” 21 

Типовим прикладом львівської “архітектурної” пластики були тво¬ 
ри Я. Чайки. Але він знайшов компромісне рішення збалансованості 
узагальнених форм з ідейною патетикою, що “модернізовано” відріз¬ 
няло його ідейно заангажовані твори в офіційних експозиціях (“В. І. 
Ленін-трибун”, 1974; “Портрет Я. Гадана” 1975). Чайка використовує 
спрощеність пластичної мови до площинно-геометризованого моду¬ 
лювання, на взірець прибалтійських майстрів, кубістично загострю¬ 
ючи грані зіткнення площин. Втім, надособистісна формула надмірно 
типізованої людини державного міфу сьогодні сприймається крізь ча¬ 
сову дистанцію, інвективно-викриваючу тоталітарний режим. 

Вдало застосовує узагальненість і Г. Кальченко, паралельно працю¬ 
ючи в традиційно-психологічному портреті (“Портрет О. Ільченка”, 
1970; “Портрет народного художника СРСР Ф. Нірода” 1972; “Портрет 
В. Касі я на” 1973). Шануючи тонкість душевних переживань людини, 
вона втілює образ лапідарним об’ємом, де площинно-геометризоване 
моделювання, наявне у вирішенні постаті, стає непомітним в портретній 
характеристиці. Обличчя особистості, внутрішній психічний стан героя 
є потужним ідейно-емоційним фокусом композиції, формальні засоби 
виразу нівельовані: “Портрет Лесі Українки” (1971), Стояла я і слухала 
весну..” (1971), “Катерина Білокур” (1972). Художні кола оцінили комп¬ 
роміс, як можливість уникати млявої правдоподібності, обережно продо¬ 
вжуючи зв’язок з мистецтвом 20-х рр., актуалізуючи авангардні ремініс¬ 
ценції конструктивізму (“О. Кобилянська”, 1963; “Ванда Василевська , 
1965; “Портрет майстра народної творчості Марії Приймаченко”, 
1966). Невипадково твори Г. Кальченко ставили в один ряд з робота¬ 
ми І. Кавалерідзе, підкреслюючи, що їх образна характеристика від 
конкретного переростає до глибокої філософської значимості завдяки 
суб’єктивно-авторським роздумам. 22 Цей творчий метод увійшов до офі¬ 
ційно дозволеного арсеналу пластичної мови аж до середини 1980-х рр., 
хоча досить індивідуально експлуатувався митцями: суворо-героїчну ве¬ 
лич трудівника обумовлює конструктивно-тектонічна монументальність 
образів В. Клокова (“Усть-Ілім” 1967) і В. Полоника (“Голова шахтаря”, 
1967; “Портрет Ю. Зорко”, 1973;“Архітектор П. Вігдергауз”); поетично- 
узагальненим символом застосовує метод М. Рябинін (“Крижинка”, 
1966; “Полтавчанка”, 1975) і Б. Клімушко (“Скорбота”, 1969), В. Патров 
(“Північчанка”, 1970)іД. Крвавич(“ Висока нагорода”, 1961). Втім, існува- 
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ли стилістичні відміни регіонального використання методу узагальнення. 
Якщо київ ська школа акцентує психологізм, то одеська — естетику само¬ 
достатньої пластики: М. Єременко “Молодий будівник” (1978), М. Кіпніс 
“Портрет А. В. Луначарського” (1971), О. Князик “Студентка” (1978), 
П. Кравченко “Портрет дружини” (1970), О. Соловйов “Верба” (1969), 
3. Ломикіна “Молодий архітектор” (1971). Наприкінці 1970-х рр. типові 
ознаки регіональних шкіл нівелюються і неординарність пластичної куль¬ 
тури зберігається лише західноукраїнськими митцями, де узагальненість 
моделювання залишається іманентною якістю, але підлягає варіаціям. Так, 
природжений портретист Е. Мисько апелює до кількох творчих версій. 
Від м’яких самозаглиблених образів “Студентки” (1959), “Марії Байко” 
(1960), “Юнака” (1969) скульптор переходить до конструктивно побудо¬ 
ваних, архітектонічно-монументальних портретів “Юрко-тракторист” 
(1963), “Художник Я. Захарчишин” (1965); потім повертається до зви¬ 
чайного психологічного портрету “Портрет письменника В. Іжицького” 
(1970), “Молодий робітник” (1964), “Письменник П. Козланюк” (1969), 
хоча в гранітному надгробку письменнику Мисько змінює манеру на 
лапідарно-узагальнену, суто західноукраїнську. Скульптор виконує й го- 
строхаракгерні портрети, що іноді існують на межі з шаржем, виявляючи 
блискучий талант рисувальника: “Портрет художника О. Новаківського” 
(1960), “Скульптор В. Петров” (1968). 

Новації змінюють творче обличчя усіх офіційних лідерів соцреаліс- 
тичної пластики: В.Бородая (серія “По Єгипту”, 1961—1964; ‘ Портрет 
поета П. Тичини”, 1963; “Оголена”, 1973), М. Лисенка (“Портрет 
народного артиста СРСР І. Мар’яненка”, 1962; “Ревнощі”, 1963; 
“Портретюнака”, 1964—1965; “Автопортрет”, 1971), В. Зноби (“Кобзар 
О. Вересай”, 1954), О. Ковальова (“Портрет Б. Р. Гмирі”, 1960; “Портрет 
І. Карпенко-Карого”, 1970); М. Вронського (“Портрет М. Амосова”, 
1963); П. Мовчуна (“Портрет Т. Г. Шевченко”, 1962; “Д. Менделєєв”, 
1962); Б. Клімушка (“Наш бригадир”, 1969); О. Скобликова (“Портрет 
В. Антонова-Овсеєнко”, 1967). 

Як офіційна декларативність поступається суб’єктивно-авторському 
трактуванню теми, а камерне сприйняття образу людини стає важливіше за 
її ідейну значущість, яскраво видно при порівнянні портретів М. Лисенка, 
що було зроблено напередодні політики “відлиги”, з такими як “Портрет 
робітниці заводу “Знамя труда” І. Мальцевої” (1964), “Портрет академіка 
А Кримського” (1969), “Портрет Герою Радянського Союзу письменника 
П. Вершигори” (1971), в образній програмі яких з’явилися щиросердно 
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теплі людські інтонації без зайвої патетики. Навіть його шевченкіана ма¬ 
ніфестує риси романтизованого пом’якшення історичного образу (досить 
порівняти “Портрет Т. Шевченко”, 1945 — 1947, з композиційним, спо¬ 
вненим повітряного ефекту імпресіоністичних ремінісценцій портретом 
“Думимої, думи.., 1965, в якому домінує стан творчої заглибленості, суво¬ 
ра романтика долі поета, що глибше за попередню програму ідейного про¬ 
тиборства). Із легалізацією широкого спектру псіхо-емоційної рефлексії, в 
портретному доробку Лисенко з’являються поряд з відверто романтични¬ 
ми (“Портрет юнака”, 1964-1965), портрети з іншими інтонаціями: мужня 
впевненість у “Героя Соціалістичної праці І. Максименка” 1966; глибинна 
втома від життя й праці “Заслуженої килимарниці Г. Бекдурдиєвої” (1972); 
філософське ставлення до містерії життя “Народного артиста СРСР І. В. 
Мар’яненка” (1962); експресивно схвильований пошук істини-ідеалу в 
“Автопортреті з музою” (1972), уважно споглядальний інтерес підлітка до 
життя у “Портреті дівчини” (1959). 23 Різні образи обумовили індивідуа¬ 
лізоване пластичне моделювання від рухомої з багатьма світлотіньовими 
ефектами до узагальненої, силуетно компактної; варіативність компози¬ 
ційних рішень від традиційної схеми бюста, герми до просторово активної 
динамічної структури півфігури. 

М. Лисенко не притаманні були розповідні атрибути, але вони ти¬ 
пові в творчості О. Олійника, який довгий час працював асистентом 
професора у Київському художньому інституті. 24 Цикл портретів робіт¬ 
ничих Дніпропетровщини, звідки Олійник родом, тяжіє до докумен¬ 
талізму, втілюючи героїв під час їх праці із звичними інструментами, 
знаряддям господарювання. До композиційного портрету Олійник 
звернувся ще на поч. 1950-х рр., але у 1960-х портрети набувають емо¬ 
ційної природності, відвертої авторської зацікавленості. Був вірно зна¬ 
йдений психологічний ключ і до втілення складного світогляду дити¬ 
ни у портреті онука “Альоша” (1971), що схилився над майструванням 
якогось виробу. Композиційно простий, але щиросердний і невимуше¬ 
ний “Портрет дружини” (1970), натомість дуже декоративно ефектний 
завдяки ритміці текстури дерева “Портрет художника К. М. Елеві” 
(1967), де звичайна композиція бюста збагачується психологією жесту 
руки, посилюючи тим ситуацію глибокого творчого роздуму. 

Пошуки самодостатньої монументально-пластичної мови трансфор¬ 
мують творче обличчя В.Бородая, що не виставлявся з кінця 1950-х рр. 
по 1964 р. Скульптор мандрував Угорщиною (“Угорський трудівник”, 
“Угорська студентка”, 1960), Єгиптом (експонуючи 1964 р. цикл творів ‘ По 
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Єгипту”: “Мустафа Нагіб”, “Дума жебрака”, “Бой”, “Фелах”, “Мовчання”, 
“Ранок. Асуан”). 25 Паралельно скульптор відпрацьовує техніку кованої міді 
(“Спрага”), випробовує алюміній, шамот. Пластичні екзерсиси конден¬ 
суються у символічні образи й специфічно лапідарні об є ми компактних 
композицій, позбавлених зайвої деталізації, дрібності, жанрової^ “описо¬ 
вості” минулого. Але офіційні твори цього періоду (гранітний “Портрет 
П. Тичини” (1963), різьблений у дереві “Портрет Л. Ревуцького” (1963), гіп¬ 
совий “ Козак-бандурист”, 1961) зберігають акцентований психологізм (хоча 

портрет Тичини має пластичні асоціації з єгипетським досвідом). Протягом 
1970-х рр. об’єктивні умови абсорбують з багатого творчого досвіду скуль¬ 
птора лише розкуту образно-композиційну концепцію психологічних пор¬ 
третів. “Портрет художника Василя Касіяна” (1973), нівелює банальність 
традиційних реалістичних портретів жанровою мотивацією, а введений 
фрагмент друкарського естампного верстату, долаючи збіднілу схему бюстів 
чи статуарних портретів, пожвавлює просторово-композиційне рішення. 
Тенденція мотиваційної ситуаційності, що закріплюється Бородаєм у на¬ 
ступному енергійно-динамічному “Портреті Тетяни Яблонської” (1974), 
значно пожвавлює програмні композиційні портрети й одразу підхоплюєть¬ 
ся митцями різних поколінь і творчих прагнень: О. Ковальовим “Портрет 
народної артистки СРСР Л. Чернишової” (1979); Є. Прокоповим “Портрет 
бригадира лісорубів А. Кузнева” (1978); Б. Довганем “Портрет Г. Кочура” 
(1975); А. Фуженко “Портрет Л. Бикова”, “Нестор-літописець” (1972). 

Поступово митці долали пасивно-натуралістичну описовість 
пластичного вислову, розуміючи монументальність не поверхово- 
формальним масштабуванням “великої” форми (станковою за суттю), 
а внутрішньо-змістовим акцентуванням образної концепції “сучасного 
стилю”. Монументалізм 1960-х рр. протистояв невиправданому величез¬ 
ному розміру програмних скульптур кінця 1940-1950-х рр., що належа¬ 
ли рудиментарній тенденції пластики часів “культу особистості”. Тепер 
такі великі композиції та портрети як “Шахтар Донбасу” В. Полоника, 
(1960), “Бокораш” В. Зноби, (1957), що отримав в Брюсселі Золоту на¬ 
городу, “Металург” О. і Ю. Жирадкових, (1970), “Полудень” (1961) й 
“Усть-Ілім” (1965) В. Клокова, “Орел Карпат” В. Борисенко, (1960), 
“Козак-бандурист” (1960) і “Портрет Л. Ревуцького” (1963) В. Бородая 
та численні і нші твори масштабних розмірів втілювали типові ідеї доби 
“суворого стилю”, зокрема загальнолюдський пафос героїчної щоден 
ної праці й самовідданого духовного служіння для добра народу. Втім 
стилістично моделювання нового рівня пластичного узагальнення за- 


256 



ВІДРОДЖЕННЯ КУЛЬТУР И ПЛАСТИЧНОГО МИСЛЕННЯ 

лежало від індивідуальних манер митців, а отже було різноманітним: від 
гранчасто-площинного як у Полоника та Клокова, до темпераментно- 
експресивного, як у Зноби та Бородая. Саме від таких символічно- 
узагальнених програм творів,як“Паросток. Чекання” (1968) М. Грицюка, 
“Вбите життя” (1965) і “Пам’ять” (1968) Ю. Синькевича, Затиснутии 
і “Піраміда” (1965-1967) Б. Довганя — естафета еволюції української 
пластики впевнено переходила до символічних композицій 1970— 
1980-х рр. (В. Клоков “Ранок. Дівчина з риссю”, 1974; В. Борисенко 
“Врожай”, 1972, “Боротьба”, 1984; В. Бородай “А мати жде...”, 1985), і 
навіть до наступних 1990-х рр.: “Тіні предків”, 1991 В. Шишова; “Сон , 
1995 М. Степанова... Альтернативні інтенції — схильність до камерної 
демократизації образу простої людини — призводить у II пол. 1960-х рр. 
до зменшення форматів станкових творів, що досягали параметрів малої 
пластики (статуетки І. Кавалерідзе “Л. Толстой”, 1964; Вірний друг , 
1967; “Журавлі летять”, 1967; “1937 рік”, а також “Мільйон літ до нашої 
ери”, 1967, де скульптор звертається до монументальних традицій плас¬ 
тики 1920-хрр., — відносили до обох видів скульптури). Розмиваючи ви¬ 
дові кордони і збагачуючись, станкова скульптура поступово переносить 
акцент з державно-ідеологічного пафосу в бік фіксації нюансованої реф¬ 
лексії герою, виявлення станів души митця, складних процесів внутріш¬ 
нього дорослення — таке розширення образно-тематичної шкали твор¬ 
чості було суттєвим завоюванням порівняно з минулою добою жорстко 
регламентованої творчості. Не дивлячись на те, що іноді критики стур¬ 
бовано сприймали явище художньо-видової дифузії, слід визнати: це по¬ 
зитивно вплинуло на подальші пошуки в галузі дрібної і станкової плас¬ 
тики. Відроджуються на новому рівні деякі зниклі жанри: так затверджу¬ 
ється нове ставлення до теми купальниць (жанр ню практично зникає у 
1950-хрр.). Тепер зображення купальниць, яку модерні, маніфестує ефе¬ 
мерні стани людської души чи природи. Імпульси романтичної юності, 
гармонію і красу людини втілюють: М. Лисенко “Купальниця” (1971 
1972), Г. Кальченко “Мрії” (1966), цикл “ню” Ю. Укадер. Тенденція існує 
й в 1990-х рр. Зацікавлений погляд на природу впливає і на відродження 
жанру анімалістики, лідером якої стає Ю. Рубан, не зважаючи на тс, що 
тривалий час жанр вважався другорядним через неефективність в ідео¬ 
логічній кампанії. Нарешті, протягом 1960-1970-х рр. розвивається — в 
річищі союзного — медальєрне мистецтво. 

Отже, новації в галузі станкової шіастики стимулювалися змінами пара- 
дигмальної концепції людини, де герой був вже не позаособистісним гвин- 
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тиком великої тоталітарної машини, але суб’єктивно-вартісним мікро¬ 
космом з комплексом взаємозв’язків з навколишнім світом. Підкреслено 
авторсько-індивідуальне ставлення до навколишнього світу й подій у 
мистецтві часів “відлиги”, навіть у фіксації подвигу, але без тривіальної 
партійно-ідеологічної патетики (Л. Твердянська “ Нескорена полтавчан¬ 
ка. Ляля Убийвовк”, 1957; Л. Сабанеєва “Після громадянської”, 1957) 
згодом розів’ється завдяки демократизму мислення 1960-х рр. в умовно- 
знакову або відверто сценічну жанровість пластики 1970-1980-х рр., де 
простір скульптури буде ототожнюватися із сценічним майданчиком 
(явище це не буде існувати довго і не масово — Р. Романович “ В кожному 
малюнку сонце” 1984; Б. Никончук “Добрий день” 1985; М. Перепелиця 
“Тривожне небо” 1985; Г. Никулін “Примара” 1988; О. Рубан “Мир” 1984; 
О. Рачковський “Композитор” 1984). 

Співіснування новацій монументального й камерного мислення 
здійснювало позитивні зсуви в психології творчості українських скуль¬ 
пторів, допомагало затвердити нову концепцію простору, де відчувалася 
компромісна реставрація досвіду українського модернізму, зокрема його 
особливого ефекту “пленеризму”. Якщо в 1930—1950-х рр. семантично- 
композиційний простір скульптур “страждав” на непомірно викривлену 
дихотомію, де міфологізована реальність замішувала собою історичну 
правду, створюючи ілюзорно-натуралістичними засобами “третю реаль¬ 
ність” , то тепер поліфонія авторського вислову надала творам можливості 
вільно циркулювати одночасно у кількох часово-просторових континуу¬ 
мах від буквального до символічного, відстоюючи власну автономність. 

Приваблювали митців жваві повітряно-просторові ефекти, спо¬ 
внені відчуттям енергії вітру в дусі “неоімпресіонізму”. Хаос несфор- 
мованої матерії каменя чи дерева сприймався естетично вартісним 
елементом композиції (прийом “шуби”). Семантично це збагачувало 
образ чуттєво-ментальною схвильованістю (“Портрет П. Тичини”, 
1963 В. Бородая; “Портрет О. Кульчицької”, 1957-1960 Е. Миська; 
“Портрет М. Амосова”, 1963 М. Вронського). Таким чином, пластична 
культура, не зважаючи на зростаючий ідеологічний тиск, використовує 
широку систему просторово-композиційних засобів виразу, що набули 
самодостатньої естетичної вартості, компромісно позбулися інертнос¬ 
ті літературної “описовості”, натуралізму. Так, зокрема затверджуєть¬ 
ся структурна архітектонічність напружених об’ємів: А. Білостоцький 
“Ракетник” (1965), М. Грицюк “Портрет дівчинки” (1969), “Валя” 
(1968), В. Полонік “Будшниця” (1967), “Голова дшчини” (1967). 
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Класицистична лінія розвитку скульптури, що оминала жорсткість 
ідейних програм, була притаманна і М. Рябініну, скульптору росій¬ 
ського походження, що розвивав в української школі адаптовані че¬ 
рез вчителів чисті ренесансні традиції московської і пітерської шкіл. 26 
Талант тонкого лірика в цього скульптора добре поєднався з роман¬ 
тичним світоглядом українства, завдяки чому він створює першоклас¬ 
ні портрети, часто компонуючи їх з декоративним ефектом “цгуби”. 
Твори, зроблені у 1952 р. (“Гуцул. Старий верховинець”) сприймають¬ 
ся “сучасними” в 1960-х рр. завдяки високій пластичній культурі мит¬ 
ця. Проте декоративізм пластичних засобів з ефектом залишених мас 
матеріалу стає безумовно більш виразним із наступом політики від¬ 
лиги”: “Вітру назустріч” (1957), “Пробудження” (1959), “Крижинка” 
(1966). Пластична свідомість скульптора еволюціонувала здебільше в 
ракурсі символіко-узагальнених тем, ідей, хоча були у Рябініна й твори 
на замовлення, зокрема історичні портрети (“Андрій Желябов” 1969), 
або передовиків виробництва (“Пташниця М. Левчук”, 1962; “Знатний 
про хідн ик Харківського метро М. Квітко”, 1974). Та, навіть виключна в 
його творчості публіцистична чутливість на історичні події втілюється 
у символіко-піднесеному ключі героїчної романтики: таким є кубин¬ 
ський цикл творів — “Повстанець Куби” (1962), “Куба напоготові” й 
“Фідель Кастро” (1963). Мандрування по Індії схиляє творче мислення 
скульптора з героїчного у філософський аспект. Кожний національний 
типаж на свій лад розкриває мудрість індійського народу, внутрішню 
красу й культуру, наприклад, різьблені з дерева “Жінка з Агри” (1963), 
“Індус з Джайпура” (1963). Після поїздки до Єгипту увиразнюється 
індивідуалізоване поєднання монументальності образу з романтично- 
ліричною забарвленістю: “Жінка з Нубії” (1967), “Будівник Асуанської 
греблі” (1967). Чіткий відбір пластично виразних рис задля кращо¬ 
го втілення авторського задуму характеризує і такий цікавий твір, як 
“Спогади про Елладу” (1975), де антикізована краса жінки асоціативно 
пов’язується з трагедійною театральною маскою через пластично ак¬ 
центований різким абрисом напіввідкритий рот (дуже рідкісний при¬ 
йом експресивній пластики). 

Отже, якими б не були протиріччя радянського мистецтва, але за¬ 
вдяки 1960-м рр. українська скульптура частково відвоювала здобут¬ 
ки модерністського періоду власного розвитку протягом першої тре¬ 
тини XX ст., а разом з тим й адаптувала особистісний тип мислення. 
Емоційно-образна шкала творів значно збільшилася разом із пластич- 
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ними новаціями, що будь-яким чином супротивились нормативності 
соцреалізму. 

Протягом 1970-х рр. у станковій скульптурі, в жанровому її співвід¬ 
ношенні, майже до середини 1980-х рр. лідирує портрет, чому сприяла 
офіційна установка на “життєво-правдиве відображення рис радян¬ 
ської людини” та вимоги типізації художнього образу будівника ко¬ 
мунізму”. Триваюча практика творчих відряджень митців на заводи і в 
колгоспи більше не могла підтримувати особистісну романтику світо¬ 
відчуття 1960-х, вироджуючись у обов’язкову повинність, з якою мит¬ 
цям потрібно було упокоритись в умовах становлення чергового міфу 
будівництва “розвитого соціалізму” й “перехідної фази до комунізму”. 
Розгорнута Академією мистецтв СРСР дискусія 1970-х рр., 27 котра ви¬ 
світлювалась зокрема на шпальтах союзного журналу “Искусство”, 
щодо переваг в системі образотворення портретів-типів і засобів типі¬ 
зації негативно впливає на пластичну культуру українських скульпто¬ 
рів, котрі вимушені були (згідно з офіційною догмою про якісно нову 
спільноту “радянській народ”, що нібито долала національну “окреміш- 
ність” і ментальну своєрідність кожного етносу в системі радянського 
суспільства), слухняно втілювати державно-ідеологічні формули поза- 
особистісних суб’єктів історії. Абсурдність ідейних плутанин, особливо 
в галузі національної політиці, штучно повертала українську пластику 
в бік змертвілого “радянського неокласицизму”, сформованого ще у 
сталінську добу. Відтак — це анахронічне явище опинилося незавер¬ 
шеним разом з визнанням хиб “культу особистості XX з їздом партії, і 
набуває рис надзвичайної помпезності на межі 1970-1980-хрр., під час 
нового культу тодішнього лідеру держави — Л. І. Брежнєва. Політична 
заангажованість саме скульптури, як головного засобу ленінської мо¬ 
нументальної пропаганди, повергає пластику в глибоку кризу. 

Велика кількість “парадних” портретів заохочувалась офіційним 
статусом художніх виставок як урочистого партійно-громадянського 
звіту митців перед керівництвом держави, а отже відповідною системою 
замовлень під конкретну виставку, що вимагало від митців ретельного 
виконання усіх норм і правил до створення “високоідейних”, держав¬ 
ного значення творів. Повернувся до 1970-х рр. і “манежний розмір 
станкових творів, які штучно, а не за логікою пластичної ідеї, вико¬ 
нувались у перебільшеному масштабі. Термін пішов від назви москов¬ 
ського виставкового залу “Манеж”, де проводилися звітові виставки 
республіканських Спілок художників. “Манежні” скульптури викону- 
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вались авторами за цільовим замовленням під кожну тематичну вистав¬ 
ку і, відповідно, — повинні були генерувати з максимальним пафосом 
парадно-помпезний настрій всієї експозиції. Така скульптура знову, 
як у “передвідлигові” часи, мало відповідала за якісно-структурними 
параметрами істинно монументальній, рівно як і станковій пластиці. 
Згодом це явище було критично оцінено російськими науковцями як 
абсолютно негативне, але лише за часи політики перебудови . За тер¬ 
мін свого існування “гігантоманія” встигла нанести української скуль¬ 
птурі суттєву шкоду. Однак, серед безликої маси програмних бюстів та 
композицій завжди звертали на себе увагу нетривіальні скульптури, де 
образно-пластична мова компромісно звільнялась від шаблонності. їх 
було не багато, але саме вони складали рушійну силу й підмур подаль¬ 
шої еволюції скульптури, що долає банальну статурність і тиражування 
клішованих образно-композиційних схем бюстів.- 8 

Серед кращих глибоко-особистісних творів знаходились зокре¬ 
ма скульптури М. Рапая. Особливу лінію класи цизованих професій¬ 
но зроблених ренесансно-чистих портретів і композицій, ідеологічно 
незаангажованих, опрацьовував М. Рапай, відшуковуючи в кожному 
конкретному образі його базову духовну вись: Колгоспниця (1961), 
“Головакубинця” (19650, “Портрет Ю. Щербака” (1970), “Ю. Ільєнко” 
(1971), “Портрет В. Мельніченко” (1971). Пластика нетерплячого сує¬ 
ти й поспіху нонконформістського скульптора завжди приваблювала 
колег ґрунтовністю зростаючої зсередини форми, чіткою архітекто¬ 
нікою і пружним фактурним шаром, що змінював характер залежно 
від настрою, стану, віку героя, але завжди тримався на рівні високо- 
рафінованої культури пластики. Скульптор створив низку відомих ді¬ 
ячів культури і мистецтва, спорту, медицини, простих людей, ніколи 
не доступаючись принципом “не ліпити провідних політиків”, навіть 
і задля власної кар’єри. Мабуть тому “залізна завіса для цього митця 
так і не піднялася ні протягом 1960-х рр., ні у подальші роки тоталі¬ 
тарного суспільства, котре намагалося замовчувати існування в Україні 
такого європейського рівня таланту, класичне бачення якого незмін¬ 
но ставило духовний сенс та індивідуальну вартість людини на пер¬ 
ше місце, нехтуючи вимогами державно-ідеологічних міфів, рівно як 
уникаючи поверхового захоплення модерністськими пошуками суто 
формальних засобів виразу. Сам Рапай так визначає власну позицію. 
“Головне в моїх портретах — виявлення позитивного духовного нача¬ 
ла людини, портрет якої я роблю. Я дійсно люблю працювати з нату- 
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ри, віддаючись відчуттю, котре народжує у мене та чи інша людина. 
Не люблю шаржів і карикатур в скульптурному портреті.” 29 Такими 
толерантними до психокосмосу людини є портрети Г. Товстоногова, 

І. Дерюгіної, М. Булгакова, Л. Курбаса, Д. Лідера, С. Юрського та ін. 
Вельми показово, що композиційна скульптура Ранок , яку автор ви¬ 
конує в самий пік “застійних часів” — на початку 1980-х рр., пізніше 
(1987 р.) сприймається на одній з художніх виставок Києва метафорою 
мистецтва “перебудови”, але й двадцять років потому ця скульптура та 
парна до неї композиція “День”, обираються кураторами “помаранче¬ 
вого проекту”, що формував експозицію скульптури “Зимовий сад” в 
“Українському Домі” (лютий 2005), як пластика, що відповідає новим 
суспільно-політичним настроям та вимогам, в першу чергу: високої 
професійності та філософії прозорості ідей, наближених до ідеалу й іс¬ 
тини. Рапаю не треба було змінюватися через зміни політичних ладів, 
він завжди залишався сам собою, однаково щирим і уважним до духо¬ 
вних питань. Можна сказати, що Рапай знайшов позачасову формулу 
існування істини в мистецтві. Так само, майже через двадцять років, 
Б. Ступка (тоді міністр культури) помітив у майстерні митця невели¬ 
кий композ ицій ний портрет Л. Курбаса (1987), що зусиллями депутатів 
і мера міста ЗО березня 2002 р. був встановлений на перетині вулиць 
Прорізної і Пушкіна у Києві в збільшеному масштабі та у якості на цей 
раз пам’ятника цьому видатному діячу української культури. 

На межі 1970-1980-х рр., коли в радянському мистецтві панує так 
звана “тиха” версія розвитку соцреалізму, ренесансну концепцію фор¬ 
мотворення підхоплюють молоді митці, що намагаються уникнути 
важкого ідеологічного пресингу. Союзна критика схвалює творчі по¬ 
шуки О. Редька (“Портрет Гриші” варіанти 1979, 1981; “Портрет ком¬ 
сомолки О. Артеменко”, 1981) 30 , А. Куща, якого відмічає навіть кри¬ 
тична думка діаспори, як митця що працює на межі дисидентського та 
легального. 31 Класицистичні образи визнаються альтернативним ти¬ 
хим мистецтвом” і класифікуються “інтелектуальною” скульптурою 
“героїв, шо розмірковують” — а розмірковують ці герої над великим 
комплексом проблем буття, ніби поринаючи в транс передчуття вели¬ 
ких соціально-політичних катастроф. Зверненість вітчизняної школи 
до чистої традиції класики, не обтяженої догмами, реактуалізація ре¬ 
несансної естетики (Донателло, Мікеланджело зокрема), має зв’язок із 
загальним рухом світової скульптури в бік відродження фігуративності 
та неокласицистичних схем формотворення/ 2 
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Втім не лише варіант класичних традицій приваблює митців. Цілу 
епоху в історії української скульптури складає коротка й дивовиж¬ 
но насичена творчість М. Грицюка, твори якого еманують унікальну 
енергійно-суб’єктивну експресивність мислення з поєднанням прин¬ 
ципів бароко і авангарду. Феномен Грицюка був визначений тим, що 
початок художньої освіти він здобув в Аргентині: художній школі 
декоративно-ужиткового профілю Буенос-Айресу, а закінчував 11 клас 
Київської художньої школи вже юнаком 27 літ. Сформувавшись як осо¬ 
бистість, він критично сприймав подальшу академічну освіту, дошуку¬ 
ючись власної правди у шляхах розвитку сучасного мистецтва. На дум¬ 
ку 3. Фогеля: “звертало на себе увагу більш “вільне”, ніж це ми бачили 
в радянській скульптурі, оперування формою: коли анатомія не більш 
чим крапка відліку, точка опори, абстрактна норма... У М. Грицюка 
кореляція між ідейно-емоційним завданням з одного боку, отупін¬ 
ню і характером відхилення від анатомічної норми з іншого, чітка 
й принципова, переростаючи в яскраво виявлену пластичну “троп- 
ність”, в пластику метафор, для української скульптури нехарактерну 
і незвичну.” 33 Критик проводить влучну паралель між “оповідальним” 
принципом експресивного вислову, який був притаманним самому 
“експресивному” з учнів М. Лисенко — В. Знобі, з внутрішньою екс¬ 
пресією, що акумульована творами Грицюка. Модерністська свідомість 
скульптора розгорталась завжди від центру власного душевного стану, 
тому його зауваження щодо портрету однієї з балерин Київського опер¬ 
ного _ “Я себе ліпив” є оціночним критерієм для інших творів, на¬ 
віть таких соціально-інвективних, як “Троянда Чилі” або “Чилійська 
Мадонна” (обидві 1973-1974 рр.), художня структура яких базується 
на особистій драмі митця. Сучасники Грицюка згадували: “Працюючи 
над скульптурою, М. Грицюк по 12 годин не виходив з майстерні . На 
свій індивідуалізований погляд будує Грицюк неповторну архітектуру 
постаті чи портрету, композиційні та фактурні особливості яких за¬ 
лежали від емоційно-авторського тону буття і відповідно варіювалися 
від ренесансно-споглядальних (“Мрія”, 1979; “Портрет Люди , 1979, 
“Портрет балерини. Ганна”, 1979) до експресивних ніби геологічні 
виверження, нашарування застиглої лави (“Портрет Б. Пастернака , 
1972; “Пабло ГІікассо”, 1976). За свідоцтвом друга й колеги митця — 
Ю. Синькевича: “Він вважав, ...що митець має право створювати свій 
канон пропорцій, свої анатомічні закони. Митець завжди робить себе, 
бачить краще в натурі через себе. Чим талановитіше художник, тим ба- 
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гатше змістом виходить твір, хоча, може статися, всього цього в натурі 
зовсім немає.... Побудова йде не по конструктивним членуванням і лі¬ 
ніям, а по лініям емоційних напруг. І, як правило, рівнодіюча цих на- 
пруг — не від скульптури до глядача, а навпаки — від глядача до скуль¬ 
птури... Роботи Михайла галузяться, розростаються, займають об’єм 
— якщо не власно масою, то “сферою впливу”. Вони зростають не тіль¬ 
ки вверх, але і в сторони, вони дивовижно ребристі, мають складний, 
іноді заплутаний рельєф”. 35 Кожна композиція і образ постулювали 
індивідуальний канон пластичної краси, котрий фіксував не фізичні, а 
емоційно-духовні риси. Своєрідно втілював Грицюк монументальність 
і декоративізм, романтично-сувору героїку й ідеалізм юності, спира¬ 
ючись то на принципи іконопису (“Стародавній образ , 1968), то по¬ 
єднуючи сюрреалістичну містичність в дусі А. Джакометті з німецькою 
екзальтованістю виразу чуттів (“Троянда Чилі. Пам’яті Пабло Неруди”, 
1974; “Портрет М. Амосова”, 1976; “Портрет балерини Л. Оскрет”, 
1978; “Портрет С. Рахманінова”, 1979), або акцентуючи народні тра¬ 
диції поліхромної сакральної пластики із застосуванням складної тех¬ 
ніки левкасу й позолоти з багатою орнаментикою (“Наталя”, 1975), 
чи на манер середньовічних майстрів Магдебурга, Шартру виконує 
характерний бюст “Дайте Аліґ’єрі” (1969). В просторово активних 
композиційних портретах Грицюк використовує психологізм жестів і 
рухів людини, головні збудники й мотиви яких множать просторово- 
фактурні інтерференції скульптурних хвильових мас. Семантичні гі¬ 
перболи повітряних цезур стають важливим формообразуючим еле¬ 
ментом: в “Артемії Веделі” (1973), де у композитора буквально вирва¬ 
не перетворене у музику серце, що лунає кожним абрисом і нервовою 
поверхнею скульптури; або в “Б. Пастернаку” — це зіяння темрявою 
порожніх, ніби вистражданих, очниць. Музика стає я кістю скульптур¬ 
них мас, то каскадом падаючих і завмираючих під смичком віолончелі 
С. Растроповича, то розсипаючись рясними акордами в композицій¬ 
них портретах “С. Рахманінов”, “Є. Мравінський”, або лише наро¬ 
джуючись, як у “І. Стравінському” і, нарешті, пінячись від бурхливого 
кипіння бажань, амбіцій, прагнень у “Пабло Пікассо”. Грицюк віддає 
данину прийому “інтелектуального монтажу”, збагачуючи фрагмен¬ 
том рельєфу Вероккіо філософський зміст “Чилійської Мадонни”, або 
іконною дошкою — натхненний стан “Іконописця. Феофана Грека’ 
(1969-1972). Були в творчості Грицюка й офіційно-репрезентативні 
бюсти генералів, маршалів, але їх було небагато і вони відрізнялись 
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фактурною схвильованістю на загальному натуралістично-безликому 
тлі соцреалістичного мистецтва. 

Ще у відлиговий період розвинулось багато творчих особистостей 
(“шестидесятників”), завдяки яким українська скульптура протягом 
1970-х — І пол. 1980-х рр. мала сили протистояти самим витонченим 
нищівним процесам ідеологічного тиску, таким є зокрема постать 
Ю. Синькевича, гучна виставка якого відбулась 1975 р. у Києві (спільно 
з М. Грицюком). Твори Синькевича настільки органічно переплавляли 
досвід світової скульптури XX ст., що навіть офіційна критика терпимо 
сприймала незвичні експерименти. Так, Є. Афанасьєв зокрема заува¬ 
жує: “Не завжди можливо погоджуватися із його знахідками, але мит¬ 
цю не відмовиш у таланті і бажанні створити щось своє, нове”. 36 Його 
скульптура або повністю втрачала вагомість і точку опори, справляючи 
враження левітації (цикли творів 1970-1980-х рр., присвячені Космосу, 
спорту, “Акробати”, “Рівновага І, II”, 1987; “Лісові джерела”, 1981), 
або набувала архаїзованої цілісності об’ємів, апелюючи до давньої іє- 
рофанії каменя чи дерева, й тим розширюючи символічний сенс творів 
(“Сни золоті”, 1972-1973; “Полудень”, 1973; “Зростай для миру”, 1979; 
“Хмара”, 1978, 1986). Оглядаючи шлях митця в умовах бурхливої “пе¬ 
ребудови”, київський критик М. Костюченко констатує: “Як пластик 
Юлій Синькевич знаходить себе у скульптурній традиції XX ст. і не тіль¬ 
ки українській, радянській, але й світовій. Для розуміння його творчості 
потрібно усвідомити, шо Мур, Єпштєйн, Липшиц, Джакометті — це не 
просто закордонна дивина, а реальність, без якої неможливо усвідоми¬ 
ти за вд ання сучасної скульптури. Пластичні відкриття XX ст. безумов¬ 
но формують творче обличчя Синькевича. Не чий-то індивідуальний 
вплив, а так би мовити, синтетичне скульптурне відчуття XX ст. Хоча 
скульптурна ерудиція митця йде в глибини століть, вміщуючи у себе 
широку географію”. 37 З’явившись в українській скульптурі у 1960-хрр., 
Синькевич надячі залишається романтиком, послідовно розробляючи 
тему юності, любові, материнства, космічних завоювань простору, ви¬ 
користовуючи при цьому модерністські пластичні рішення, що перево¬ 
дять акцент з тривіального психологізму на пластичні якості художній 
структури (“Ми, море, сонце, чайки, риби”, 1976-1977; “Сонечко”, 
1981; “Тиша”, 1980; “Зоряна ера”, 1984; “Блакитна планета”, 1984). 
Скульптор звертався і до відверто політичних інвектив (“Орфей Чилі. 
Віктор Хара”, 1974; “Прикований Прометей. Борцям Чилі присвя¬ 
чено”, 1977), і тоді характер пластики змінюється на експресивно- 
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деструктивний, вбираючи біль і страждання жертв путчу. Різнопланові 
модерністські пошуки Синькевича надавали національній школі необ¬ 
хідну у тоталітарні часи свіжу хвилю пластичного мислення, виховуючи 
в молоді тверезий погляд на умовність виразу (так, він безпосередньо 
вплинув на випускника КДХІ О. Владимирова, що спочатку відверто 
наслідує старшому колезі: “Перша любов”, 1987; “Відродження”, 1989, 
поки не знайде в наступне десятиріччя свій індивідуальний стиль). 

В цілому, 1970-ті рр. для станкової скульптури України тривають 
у постійній боротьбі з посиленим ідеологічним тиском (це протисто¬ 
яння було здебільшого прихованим, а у виняткових випадках відвер¬ 
тим, як для трагічної постаті радянської скульптури — Вадима Сідура; 
та як би там ні було, а розмови в майстернях не обходили стороною 
аналізування творів дисидентів-нонконформістів, подій, пов’язаних із 
московськими “бульдозерними” виставками, де брали участь і митці- 
авангардисти українського походження, також обговорювались новіт¬ 
ні пошуки закордонних митців, що вдавалося узнати у колег по євро¬ 
пейському радянському табору, або з контрабандно привезеної літера¬ 
тури). Щоправда посилення партійного контролю в галузі мистецтва 
викликає поступове згасання пластичного декоративізму, що нівелює 
архітектонічну лапідарність моделювання в дусі модерністського мис¬ 
лення 1960-х рр., і особливо згубно такі процеси відгукнулися на плас¬ 
тичних якостях скульптури східних регіонів, Донецько-Луганського 
регіону зокрема. Вимушена орієнтація на “передвижницький реалізм”, 
жанровість знову підриває пластичну культуру української школи. І 
хоча образно-композиційні кліше дозволяли пожвавлення фактурно¬ 
го шару світлотіньовою грою живописного моделювання, “обереж¬ 
ним” ефектом повітряних цезур (В. Зноба “Портрет О. Комова”, 1984; 
В. Міненко “Декрет про землю”, 1984; “На зустріч Сонцю”, 1987), зна¬ 
йти індивідуальну манеру й уникнути образливих звинувачень було 
важко. Ситуація межі 1970-х — І пол. 1980-х рр. розгорталась за відо¬ 
мим з 1920-х рр. сценарієм: з одного боку союзна критика не дозволяє 
українським митцям опрацьовувати притаманну національної свідо¬ 
мості якість декоративізму з толерантним використанням деформацій 
форм, їх пропорційних зсувів; з іншого — коли митці слухняно кроку¬ 
вали за ідеологічними вказівками, їх звинувачували у безкрилому кон¬ 
серватизмі в дусі мистецтва 1930-1950-х рр. 38 Звідси творчість багатьох 
митців не мала чіткої стилістичної спрямованості, гублячись часто у 
полярних за естетичними критеріями напрямах. Наприклад, портрети 
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й композиції Л. Твердянської (“Хай завжди буде сонце”, 1965; “Микола 
Островський”, 1970; “Н. К. Крупська”, 1972) спочатку віддзеркалюють 
романтичну узагальненість пластичних рішень, де формальні прийоми 
рівнозначущі образному сенсу творів. Згодом витончена культура фор¬ 
мотворення руйнується і панує натуралістична “описовість” психоло¬ 
гічного портрету (“Герой Соціалістичної Праці А. М. Коваль”, 1977). Те 
ж стосується І. Коломієць (“Портрет Героя Соціалістичної праці депу¬ 
тата Верховної Ради СРСР Омеляна Парубка”, 1976; “Портрет Герою 
Соціалістичної праці Ф.Ляшенко”, 1976; “Член Уряду. Портрет Герою 
Соціалістичної праці Л. Любченко”, 1977; “Портрет п’ятисотениці 
М. Демченко”, 1980). Вона примушена звертатися до документально- 
розповідного з багатьма літературними атрибутами зображення: 
“Мітингу Корюківці”, “Листівка”, “Засідання Чернігівського підпіль¬ 
ного обкому партії” (1974-1975). 39 

Безперечною новацією 1970-х рр. стало те, що в цей період скульпто¬ 
ри розпочали впроваджувати у суспільне життя, в містобудівним і проекти 
пластичні акценти, експонуючи спочатку станкову пластику просто неба на 
експериментальних виставках, що проходили у Різі 1972 р, 1976 р., у Москві 
1974 р.- “Скульптура і квіти”, а згодом українські митці беруть участь у за¬ 
кордонних пленерах завдяки ініціативам Ю. Синькевича, котрий узаконює 
в Україні скульптурні симпозіуми від 1986 р. Але ще на початку 1970-х рр., 
беручи участь разом з Б. Бистровим в перших пленерних експериментах, 
скульптор переконував консервативно налаштоване керівництво країни у 
тому, що пленерна скульптура “втілює сенс скульптурної творчості”, вона 
допомагає митцям вирішувати особисті, улюблені теми і дарувати твори 
людям. Скульптора підтримує московська дослідниця Н. Бабуріна, котра 
доводить у союзній пресі, що станкова і навіть дрібна пластика в 1970-х рр. 
затверджують себе просто неба — на пленері, що митці створюють компо¬ 
зиції виключно для їх функціонування на природі в якості паркової, ланд¬ 
шафтної пластики, саме так, як впровадив на російських теренах цю євро¬ 
пейську практику Петро І. 40 Бабуріна, готуючи по цієї темі Альбом, у перед¬ 
мові до його ілюстрації!, та в окремих додатках, вякості аргументу приводить 
особисту думкучисленних відомих скульпторів, Ю. Синькевича в тому чис¬ 
лі: “Музеї розраховані на спеціальне відвідування, виставки — явище тим¬ 
часове, швидкоплинне. Але скульптура просто неба — це мистецтво серед 
нас, мистецтво в масах”. 41 Отже у 1978 р., після участі у першому міжнарод¬ 
ному симпозіумі в угорському м. Надьятад (це був початок пленерного руху 
не лише у власному доробку майстра, але у досвіді всієї української скуль- 
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іггури), Ю. Синькевич звернувся до ЦК КПУ і в Спілку художників краї¬ 
ни, де спочатку сприйняли ідею пленерів досить скептично. Як пригадує у 
нотатках Ю.Синькевич: “Голова спілки — В. 3. Бородай відповів, що він не 
вірить у можливість поважаючого себе скульптора створити за 2 місяця сер¬ 
йозну скульптуру.... Якби тоді ми впровадили симпозіуми, то їх розвиток... 
вже тепер дав нам велику плеяду скульпторів, вільно працюючих в твердих 
матеріалах (камені, дереві), що сильно підняло б культуру і різноманітність 
пластичної мови української скульптури... .можливість вільного вираження 
своїй композиційно-пластичної ідеї (що донедавна було відсутнім) вельми 
приваблює на міжнародних симпозіумах’ , 42 Втім, поступово Україна по¬ 
чала таки делегувати своїх скульпторів на симпозіуми в інші країни та рес¬ 
публіки: В. ПІшпов - Акташ-84 (Узбекистан), Болгарія-87; О. Косткевіч 
і Ю. Синькевич — Фрунзе-85, В. Протас — Фрунзе-86 (Киргизія); 
Ю. Синькевич - Угорщина-82, НДР-87; М. Єсипенко - Югославія-89; 
Є. Проколов і В. Протас — Рейнсхарсдорф-89 (НДР). Затвердженню пле¬ 
нерного руху в Україні допомогла модернізована під впливом світових до¬ 
сягнень ландша фтної пластики точка зору московських фахівців, серед них 
і центрового науковця в галузі радянської скульптури — С. Валеріус, які 
дійшли висновку, що “створення атмосфери мистецтва у середовищі міс¬ 
та призводить до корінної зміни розуміння проблеми синтезу в її зв’язку із 
містобудівництвом. Передусім виникає необхідність відмови від традицій¬ 
ного тлумачення просторових меж синтезу мистецтв. Звичайно воно вичер¬ 
пувалось формулою “архітектурна споруда — образотворче мистецтво”, але 
тепер воно — це тлумачення — наближується до формули “місто — архітек- 
тура — образотворче мистецтво”... Звідси важливіше завдання комплек¬ 
сне проектування образотворчого мистецтва в масштабі міста, єдина саме в 
такому масштабі ідейно-художня і просторова концепція мистецтва” . 43 

Відтак, для станкової скульптури СРСР актуалізація просторових 
взаємозв’язків мала першорядне значення саме від 1970-хрр. Н. Полякова, 
пов’язуючи просторові пошуки з минулим десятиріччям, і нагадуючи, що 
відкриття просторового об’єму (контр-об’єму, конкейву) належить саме 
українському скульптору О. Архипенко, 44 звертається серед прикладів і до 
творчості іншого українця — В. Клокова. Вона пише: “Просторовий об’єм 
в якості інтервалу між пластичними формами для багатьох скульпторів на¬ 
шого віку має ту ж саму реальну пластичну силу, як об’єм глиняний, брон¬ 
зовий чи мармуровий. ...В цьому сенсі цікаві твори українського скуль¬ 
птора В’ячеслава Клокова і його вислови з цього приводу”. 45 Полякова 
розглядає динамічну композицію “Хлопчик і олень” (1974), де рух хлоп- 
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чика перетинає інший вектор - рух тварини. Автор зокрема зазначає, що: 
“дивовижний світ, втілений у скульптурі, став видимою гармонією, гармо¬ 
нією рівноваги двох протилежно спрямованих сил”. 46 В епіцентрі зустрі¬ 
чі двох врівноважених сил формується потужне просторове-силове поле, 
специфіку і мотиви існування якого сам скульптор пояснює так: “Засобом 
виразу слугують для скульптора не лише форми, що ув’язнені в оболонку 
матеріалу, але й “анті-форма” — дільниці простору, які обмежені поверх¬ 
нями об’ємів скульптури”, та якщо “ажур — це лише площинне бачен¬ 
ня фрагмента “анті-форми”, то “глибина і виразність форми виникає не 
стільки за рахунок буквальної глибини об’ємів, скільки за рахунок стерео¬ 
скопічного розміщення об’ємів у просторі. Тому вирішувати “анті-форму ’ 
потрібно так само серйозно, як і скульптуру. Як що те, що я називаю “анті- 
формою”, вирішено грамотно, то простір, який входить у композицію, 
цементує її. В противному разі — руйнує”. 47 Такі суто технічні ідеї Клоков 
насичує філософськими пошуками гармонійного співіснування люди¬ 
ни, природи, Всесвіту, і втілює у низці символічних творів: “Ліс” (1976), 
“Хлопчик на фавні” (1976), “Чайка” (1979), “Ярославна” (1968—1979), ре¬ 
льєфі “Скіф” (1972), або іншому анімалістичному рельєфі “Мир” (1975). 
Однак концентрованого стану програмна установка Клокова здобуває в 
центральному для його творчості творі “Ранок. Дівчина з риссю” (1975 
1976), філософічна глибина якого одразу привернула увагу вітчизняних і 
російських критиків. 48 Спрямованість до ідеалу внутрішньої і зовнішньої 
гармонії притаманно іншим творам майстра, творчість якого нажаль не 
займала провідних позицій в офіційному мистецтві: Гімнастка (1972), 
“ Дів чина з книгою” (1976), “Рафаель і муза” (1989). 

Подібна грамотно побудована філософсько-пластична позиція укра¬ 
їнських митців була б неможлива без досягнень 1960-х років. Так, синтез 
ефекту “ажуру” з лапідарним, пластично-узагальненим рішенням ком¬ 
позиції “Електрик” (1972) Б. Бистрова, продовжує стилістику “суворого 
і драматичного” періоду 1960-х рр. в новому часовому циклі, підтверджу¬ 
ючи існування офщійно адаптованої версії модерністського мислення в 
межах програмного пошуку естетичних ознак “сучасного стилю” радян¬ 
ської скульптури. Інші варіанти “декоративності” вважалися за хибні, тож 
скульптори примушені були шукати компромісних рішень пластичного 
оновлення, зберігаючи зв’язок з нормативним психологізмом і жанровіс¬ 
тю, використовуючи їх здебільшого на правах інтелектуального монта¬ 
жу”. Взагалі символіко- метафоричних композицій було мало, можливо 
через те, що головну увагу митці приділяли портрету й монументальній 
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скульптурі. До того ж, не завжди художник був спроможним вдало поєдна¬ 
ти філософській зміст, узагальнене моделювання й уникнути звинувачень 
у формалізмі чи схематизмі. Втім твори-символи мали місце: В. Бородай 
“Україна” (1976), А. Харечко “Радянська Україна” (1976), М. Короткевич 
“Свято врожаю” (1976), М. Грицюк і Ю. Синькевич “Корабел” (1976), 
А. Кущ “Миру нам, весни та пісень” (1977), В. Міненко “Мир” (1981). 
Такі твори сприймались офіційною критикою як “твори піднесеного 
настрою, ствердження радості і гордості за свій труд, за свою Радянську 
Батьківщину. Вони, як і пам’ятники, вимагають простору, розраховані 
для експонування на повітрі. Тому так багато уваги майстри приділяють 
образно-силуетному рішенню композиції, звучанню скульптурних форм 
у просторі, динамічності образу”. 49 В умовах кризи мистецтва “доби зрі¬ 
лого соціалізму”, коли пасивний натуралізм вважався запорукою “гли¬ 
бокого і вірного” аналізу образа герою нової спільноти — “радянського 
народу”, пошуки нетривіальних образно-композиційних засобів виразу 
обмежувались часто формальним введенням різних елементів антуражу і 
просторових ефектів (Г. Хусід “Машинобудівник”, 1972, “Перукар , 1975, 
М. Рябинін “Будівельник заводів”, 1974; Є. Горбань “Будівельники”, 
1972; В. Чепелік “Азовсталівці”, 1976, “Висотники”, 1982; В. Щербина 
“Висотники”, 1985; Ю. Синькевич “Нафтовики України”, 1984;Г. Слєпцов 
“Монтажники”, 1983), зокрема при втіленні поширеної на межі 1970 
1980-х рр. теми космонавтики (М. Запорожець “Будні космосу”, 1982; 
А. Кущ “До зірок”, 1980). 50 Дидактична фабульність жанрових композицій 
поступово трансформувалась у “обстановочні” портрети й композиції, де 
антураж і простір дозволяли звільнитися від офіційної урочистості позу¬ 
вання і тривіальності психологічної характеристики. Такою талановитою 
знахідкою відрізнялися наступні твори, ілюстрації яких кочували з одно¬ 
го республіканського та союзного видання — у інше: В. Чепелік “М. В. 
Греков” (1983), “Брати Ульянови” (1980); О. Редька “Людмила” (1983); 
М. Запорожець “Натхнення. Народні артисти СРСРТ. Таякіна, В. Ковтун” 
(1979); В. Шишов “Винахідник рамочного вулика П. Прокопович” 
(1980); Ю. Синькевич “В. Ван-Гог” (1983); Г. Нікулін “Після параду. Герой 
Радянського Союзу І. Пятковський” (1983). Подібні роботи утримували 
попередні завоювання демократизації образно-композиційних структур, 
дозволяючи завдяки “ситуаційності” зсунути пластичні акценти з героїч¬ 
ного пафосу на унікальність емоційно-особистого світу героя пересіч¬ 
ної людини. Критика, докоряючи митцям зацикленістю на сюжеті, з ча¬ 
сом реабілітує тенденцію підвищення суб’єктивних якостей авторського 
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вислову, спокушаючи скульпторів на небезпечні новації. Скульптура не¬ 
ухильно почала позбуватись фотографізму й банального психологізму, що 
стали тепер неможливі через новий щабель декоративної узагальненості 
пластичної форми (явище “нового декоративізму” межі 1970—1980-х рр.). 
Останню тезу підтверджує робота М. Цвєткова (поряд з балетним циклом 
його творів) “А. П. Чехов” (1981), яка дуже сподобалась вітчизняній та 
російській критиці, багато разів репродукуючись в періодиці. 51 Перемога 
української скульптури над партійно-ідеологічним контролем буде по¬ 
мітною, якшо згадати: на початку 1970-х рр. в скульптурі відчувалась де¬ 
зорієнтація через втрату образно-пластичних критеріїв, заснованих на 
декоративізмі та суб’єктивно-авторському баченні. Посилення ідеологіч¬ 
ного пресингу звужує тематику творів навколо воєнно-революційних та 
виробничо-будівничих проблем й образів. Засвоєння швидкісних мето¬ 
дів будівництва, успіх технологічного прогресу специфічно вплинуло на 
мистецтво, тож за констатацією критиків: “У композиційній скульптурі 
виробився своєрідний штамп вирішення образів, трафаретність у ком¬ 
позиційній побудові... З однієї виставки на другу кочують лежачи або 
стоячи маловиразні постаті металургів, сталеварів, монтажників, дівчат- 
колгоспниць”: (С. Огій “Електрозварник”, В. Бурда “Електрозварниця”, 
Є. Бондаренко “Дівчата-будівельниці”, Л. Жуковська й Д. Сова Коло 
річки”, В. Корнєв “Опівдні” та пі.). 52 Однак, схильні до компромісу 
обирали лірико-романтичну забарвленість героїчного образу (Г. Хусід 
“Партизанка”, 1971; О. Скобликов “Прийшла і к нам на фронт весна”, 
1968), або символіко-метафорічний аспект трактовки (Ю. Синькевич 
“Соняшник”, 1975; трипгихВ. Зноби “1941”: “Подвиг”, “Розплата”, 1975, 

“Революція”, 1977), або опрацьовували експресивно-драматичну героїчну 
патетику, що офіїдійною критикою сприймалось як “надмірна афектація” 
(М. Красотін “Герої долини Бельбек”, 1974; С. Кошелев “3 пазурів смер¬ 
ті”, 1975; “За світле майбутнє”, 1977). 2,3 

Внутрішня культура утримує від млявої “описовості” й В. Бородая, 
що виконує неординарні композиції “Перемога” (1975), “Памяті то- 
варишів” (1973-1974). Навіть “Портрет Маршала Радянського Союзу 
Г. Жукова” 1975 р. скульптор вирішує як монументальну символіко- 
узагальнєну півпостать людини, що уособлює непохитну волю до 
Перемоги цілого народу, але за цим шаром проглядає й конкретний образ 
мужнього, тонкого стратега воєнного мистецтва. Подібного плану ком¬ 
позиційний прийом буде обраний в іншому широковідомому Портреті 
двічі Героя Радянського Союзу В. Петрова” В. Зноби. Так само неорди- 
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нарні композиції виконує В. Полоник: символіко-філософський твір “У 
вічність” (1975), або рідкісний зразок “психологічного пейзажу” в стан¬ 
ковій скульптурі “Весна 1945 року” (1975), де серед загиблих від війни 
дерев пробився тендітний паросток — місткий символ відродження но¬ 
вого життя, споконвічної перемоги добра й краси. 

Так, розуміння пріоритетності в естетичних програмах активно¬ 
го авторського погляду стає офіційно визнаною нормою перед самим 
розпадом тоталітарної держави. В. Бородай у статті 1983 р. писав: уник¬ 
нути протокольної описовості, стереотипності композиційних рішень, 
зокрема портретів, так само як позбавитися млявої правдоподібності 
й психологічної однозначності, український скульптор зможе тільки 
за умов зацікавленого, глибоко особистісного ставлення до людини. 34 
Перша республіканська виставка скульптури, шо проходила у квітні- 
травні 1983 р. у Києві, презентуючи всі види скульптури, ураховуючи 
монументальну (у вигляді фото-розділу), дрібну пластику і медальєрне 
мистецтво, продемонструвала спробу українських митців модернізу¬ 
вати морально застарілі канони соцреалізму. Все частіше скульптори 
віддавали перевагу символіко-філософським образам замість розгор¬ 
нутої літературно-жанрової сюжетності, навіть у воєнно-революційній 
тематиці (“Пієта” Ю. Синькевича; “Пам’ять” Є. Прокопова; “Набат” 
М. Цвєткова; “А мати жде...” В. Бородая; “Навала” В. Селібера). 
Масштабне символіко-змістове узагальнення сенсу композицій ви¬ 
правдовувало спрощеність пластичної мови, шо іноді набувало якості 
декоративної просторово і силуетно ритмізованої формули на кшталт 
місткого ієрогліфу. Таким є твір молодого київського скульптора 
В. Липовки “Ми новий світ збудуємо” (1982) (у назву покладені ряд¬ 
ки “Інтернаціоналу”), що дістав високу оцінку місцевих і союзних 
державно-партійних керівних кіл, репродукуючись у журналах і газе¬ 
тах, зокрема у “Правді”. 55 Була схвалена також інша композиція цьо¬ 
го автора — “Гра”, шо підкупала щирою невимушеністю спогадів про 
дитинство, антикізованою чистотою пластичного вислову і демокра¬ 
тизмом образу. Хвилю оновлення у 1980-х рр. підхопили численні мо¬ 
лоді митці: Б. Корж, В. Сопільняк з Ужгороду; В. Гамаль з Чернівців; 
В. Федорук, І. Булавіцкій з Миколаєва; Ф.і Л. Бетліємські, О. Рідний 
з Харкова; В. Ленєл з Івано-Франківська; А. Полонік з Донецьку; 
а також кияни: М. Цвєтков, Є. Проколов, В. Шишов, О. Дяченко, 
О. Костін, та ін. Деякі з них продовжували навчання в аспірантурі 
Академії мистецтв СРСР у творчої майстерні під керівництвом проф. 
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В. Бородая (В. Липовка, О. Рубан, В. Протає, Г. Нікулін, Ю. Багаліка), 
тоді як старші колеги з успіхом вже завершили аспірантуру (А. Куш, 
В. Михайлевич, Ю.Марченко, В. Федічев, В. Міненко, О. Редька). 

Досліджуючи офіційну версію розвитку української станкової 
пластики, не слід забувати, шо існувала й розвивалась інша — 
андерграундова версія, котра все ще не опрацьована в скільки-небудь 
загальних масштабах (наприклад, в Одесі андерграундові композиції 
робив М. Степанов “Людина-драбина”, “Смуток”, 1976, “Червона 
книга” 1979; у Прикарпатті — Б. Гуцуляк, у Львові — Р. Петрук, у 
Києві _ в. Орябінський). До андерграундової відноситься і творчість 
киянина А. Чоботаря, “пластика від бога”. Протягом застійних часів 
реакційного володарювання Л. І. Брежнєва цей скульптор утворював 
та захищав права на існування власного світу, сповненого любові й 
щирих чуттів, теплих родинних стосунків. В композиції “Двоє” (1968) 
скульптор застосовує модерністські принципи формотворення, подібно 
до пластичних пошуків європейських митців першої половини століття. 
Надгнучкі плинно-пластичні біоморфні маси, шо пульсують і рухаються 
у просторо-часі у невимовленому бажанні відтворювати красу життя, 
— подібне авторське сприйняття формоутворюючих принципів вельми 
нагадує позицію О. Архипенка, який наголошував у листі до брата: 
“...я художник і на національність дивлюся крізь призму мистецтва. Я 
шукаю [як — М. П.] відобразити себе в мистецтві, і якщо в моїй крові є 
частка Української естетики (не сюжети), то вона відображається в моїх 
формах”. 56 “Українськість” психології творчості споріднює Чоботаря 
з іншими андерграундовими митцями, наприклад — з Я. Ражбою. Так 
само, як Ражба, він виконує цикл “Голів”, де з хаосу матерії відтворюється 
таємниця становлення людських облич в профіль, анфас. Чоботар 
демонструє зовсім інше, нетрадиційне для загалу скульпторів того 
часу, розуміння художнього образу, але його концепція людини, його 
тонка графіка пластичних рухів тіла у просторо-часі, належить базовій 
модерністської традиції європейського мистецтва попереднього етапу і 
пророкує для української скульптури відродження національної версії 

інформелю.СаметомуЧоботарнемігекспонуватисянагучнихтематичних 

виставках-звітах (в кращому випадку його твори могли сприйматися 
на рівні ремінісценцій “дрібнотем’я” 1950-х рр., що у 1960-х рр. було 
визнане явищем упадницьким). Втім, оцінити талант Чоботаря в повній 
мірі широкий глядач зміг у 1988 р., коли на Андріївському узвозі відбулась 
його виставка. Зокрема там була представлена серія невеличких гіпсових 
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композицій “Філіп”, котра формувалась митцем протягом 1980- 
1988 рр. (тендітний незграбний непосидючий хлопчик сидить у різних 
спонтанних позах, а скульптор лише встигає фіксувати швидку зміну 
рухів від однієї композиції-етюду до іншої, що змінюються мов кадри 
кінострічки); а також бронзовий “Портрет Філіпа” (1977), де тонко 
схоплена безпосередність дитячої натури; та мармуровий “Хлопчик, що 
сидить” (1986), де форма виникає з хаосу кам’яної маси на очах глядача, 
апелюючи до мікельанджеловських екзерсисів. Чоботаря цікавлять 
й споконвічні теми жіночої краси: його “Очаківський цикл” (1974) 
апелює до первісних “Венер”. Отже скульптор проявив себе і як чуткий 
до капризів пластичних трансформацій художник, і як добрий тонкий 
психолог, що знається на нюансах дитячого світогляду. Але була у нього і 
точка торкання із загальною тенденцією “тихого” соцреалізму, коли він 
також створює “героїв, що розмірковують”: “Чоловічій портрет” (1985), 
“Жіночий портрет” (1983). 

Очікуєтакожнаповерненнявісторіюукраїнського мистецтва ім’яВадима 
Сідура (1924-1986), уродженця Дніпропетровська, творчість якого цілком 
вкладається в експресивний варіант європейського інформелю, незважаючи 
на те, що під час навчання в “Строгоновці” він не знав про пластичні 
експерименти Мура, Ліпшица, Джакометгі, Цадкіна, але він, як свого часу 
Архипенко, був з дитинства зачарований архаїчним космосом скіфських 
баб. Довгі роки творчість цього талановитого скульптора з трагічною 
долею належала нонконформістському мистецтву росіян, але, хочеться 
вірити, що нечисельні згадки про його пошуки доби “відлиги” (“Джаз”, 
“Родина горщків”, “Літаючі тарілки”, “Машина, що сама репродукує себе” 
усі — зламу 1950—1960-х рр.) та застійні часи (“Формула пісні”, 1972; “Не 
поховані” 1972), знайде у майбутньому вичерпне дослідження. 

Таким чином, ми можемо з повним правом стверджувати, що 
завдяки таким дисидентським нонконформістським творам пульс 
української скульптури продовжував битися й підтримувати життя 
навіть в ідеологічно заангажованій офіційної скульптурі. Митці 
андеґраунду утворювали непомітне на поверховий погляд, але вельми 
необхідне естетичне й культурне середовище, що годувало плідними 
творчими ідеями і високопрофесійним рівнем формотворення 
українську радянську скульптуру, залишаючи їй шанс відродити 
глибинну внутрішню культуру у найближчому майбутньому. 
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*** 

З кінця 1950 рр. разом із безпрецедентним кількісним зростанням 
монументальної скульптури та типологічно-пластичним її оновленням, 
чітко простежується процес формування принципово нової концепції 
пам’ятника: замість застарілої ренесансної схеми, канонізованої 
європейським мистецтвом у XVIII—XIX ст., монументалістика 1960-х рр. 
в контексті зміненої містоформуючої ситуації орієнтується на сучасний 
світовий і вітчизняний досвід початку XX ст. Метаморфози здійснювались 
під впливом реставрації модерністської свідомості, що крізь партійний 
контроль проникала в національну культуру, суттєво видозмінюючи її на 
офіційному рівні, нівелюючи естетичні норми 1930—1950-х рр., зокрема 
натуралістичний верізм форм і важкий психологізм державної міфологеми. 
До новацій спонукало й впровадження індустріальних методів будівництва 
разом із зростанням руху міського транспорту: стандартизовані будівлі 
й розгалужена мережа транспортних артерій викликали “естетичне 
голодування”, але руйнація старих архітектурних концепцій і просторових 
структур міст призводило до взаємозбагачення функцій майданів та вулиць, 
дозволяючи встановлювати пам’ятники не лише на площі, в меморіальних 
місцях, але й у скверах житлових кварталів, парках і зонах відпочинку. 
Боротьба з наслідками культу особистості, повернення “невикривленних 
ідеалів ленінської політики”, особливо в галузі монументальної пропаганди, 
дистанційований погляд на ювілейні дати в історії існування СРСР активізує 
кількісне зростання пам’ятників з підкресленими морально-виховними 
якостями їх образно-пластичних структур в дусі традицій агітпропу 
1920-х р. Але якщо в культурному житті країни суспільно-демократичні 
тенденції затверджувались від середини 1950-х рр., то в монументальному 
мистецтві повновагомо вони виявилися лише на початку 1960-х рр. 

Так затверджується в кризових умовах “перехідного” періоду 
унікальне авторське розуміння ідеї, функцій пам’ятника, його пластичних 
можливостей, що віддзеркалюється на розгалуженні типів монументальної 
скульптури. Відтепер існують на рівних правах: пам’ятник-портрет, 
повнофігурний пам’ятник окремій персоні або пам’ятник групі осіб, 
пам’ятник-символ, монумент, меморіальний ансамбль. їх стильові новації 
впливають на образно-пластичну якість монументально-декоративної 
скульптури, де поступово зникає тиражність, поширюється іїрова 
скульптура для дитячих майданчиків і кутків відпочинку. 

Оскільки пам’ятник частіше розуміється як ансамбль мистецьких, 
архітектурно-просторових, ландшафтних складових, 37 формування нової 
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концепції монументу стимулює рішучу відмову від класичної схеми 
“постать-постамент”, 58 що заважала інноваційним процесам, ж в напрямі 
символізації образно-композиційної структури твору, так і в напрямі його 
інтимізації, наближення до життєвої правди. Така досить суперечлива 
ситуація була притаманна монументальній скульптурі колишнього СРСР. 
Як слушно підк реслює московський дослідник М. Воронов: “Суттєвими 
рисами процесу змін характеру й розширення палітри монументального 
мистецтва були “демократизація” та “символізація” монументальної 
пластики, що виявилося — з одного боку — у прагненні наблизити 
пам’ятники до глядача, втілюючи в них риси “живого герою”, а з іншого 
боку — у плодотворних пошуках образів-символів, у намаганні втілити 
в образі конкретної історичної особи велику ідею й трактувати образ ж 
символ Революції, Мужності, Дружби і т. і.” 59 Все це не лише руйнувало 
канони монументального мистецтва 1930—1950-х рр., але й модернізувало, 
посилюючи національну якість пластичного мислення, жа в тоталітарні 
часи так і не була повноцінно розвинутою. 

Монументальна скульптура 1960-х рр. в пошуках “сучасного стилю” 
адаптувала якісні критерії естетики “суворого стилю”, що виявилося 
в затвердженні нової типологічної форми — пам’ятника-символа і в 
загальної тенденції “символізації” художньої структури творів, в тяжінні 
образних програм до героїчного пафосу революційної романтики, в 
розширенні тематичного кола і кола пересічних осіб, що заслуговують на 
увічнення їх в пам’яті народу. Тепер на вулицях міст, території закладів і 
підприємств з’являлися пам’ятники вчителям, водіям, медикам, митцям, 
комсомольцям 1920-х рр., футболістам і односільчанам, що загиблі в 
роки II Світової війни, діячам культури. Суспільна свідомість (особливо 
після XX з’їзду КПРС) сприймала правомірним увічнення подвигу і 
життєдіяльності простої людини. Якщо в повоєнні роки митці прагнули 
документально вірно втілити риси героя, його подвиг, обираючи найвищу 
точку афектованої емо ційно-психологічної напруги, то з приходом у лави 
монументалістів молодої генерації, що не бачила воєнних дій на власні 
очі, уможливилось дистанційоване узагальнено-символічне, з перевагою 
лірико-елегійного або героїко-романтичного контексту інтерпретування 
будь-жої історичної теми в образно-композиційній структурі твору. 
Наголосимо, українська монументальна пластика, ж і інших республік, 
підкорялася союзному контролю, зокрема Постанові ЦК КПРС і Ради 
міністрів СРСР від 24.06.66 “Про порядок проектування і спорудження 
пам’ятників і монументів”, згідно з жою монументальна скульптура 
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диференціювалась на 3 категорії: пам’ятники загальнодержавного 
значення, що споруджується за рішенням ЦК КПРС і Ради міністрів 
СРСР; пам’ятники-бюсти та обеліски, що під егідою ЦК КПУ і Ради 
міністрів України і — пам’ятники-бюсти двічі Героїв Радянського Союзу 
і Соціалістичної праці, які підлягають Указам Президії Верховної Ради 
СРСР. Координаційну роботу виконувало Міїгістерство культури СРСР 
таУРСР, яке оголошувало конкурси і вимоги до майбутнього пам’ятника, 
або зверталося до заздалегідь визначеного конкретного митця. Так, в 
межах здійснення означеної Постанови, Міністерство культури СРСР 
розробляє “Положення про організацію проектування пам’ятників 
і монументів”, що й були затвердженими в квітні 1967 р.; а в травні 
1969 р. — “Про захо ди до поліпшення монументального і архітектурно- 
художнього оформлення міст і сіл Української РСР”. 

Зазначимо, що надмірна увага держапарату до справ монументальної 
пропаганди пояснювалась серед низки чинників, ще й тим, що від кінця 
1950-х рр. до початку 1960-х рр.(десь на 5—6 років) розвиток цієї галузі 
образотворення був штучно стриманий через проведення кампанії по 
ліквідації наслідків культу особистості в скульптурі й архітектурному 
будівництві, зокрема боротьбою з надмірною бутафорністю фасадів, 
зайвим скульптурно-декоративним декором. (Див. Постанову ЦККПРС, 
Ради міністрів СРСР від 4 листопада 1955 р. “Про усунення надмірностей 
у проектуванні й будівництві”). Були суттєво скорочені витрати на бронзу, 

граніт, мармур; фінансування будь-яких мистецьких об’єктів сталозанадто 

економічним. Через це багато новихпам’ ятників споруджувалосьу цементі, 
штучному камені. Між тим, завдяки педантичному дотриманню економії в 
мистецькій галузі, до кінця 1960-х рр. у скульптурі продовжувала існування 
така негативна практика сталінської доби, як масове тиражування з бетону 
декоративно-паркової тамонументальноїпродукції, особливо пам’ятників 

Вічної Слави, що встановлювали по селах та райцентрах України. 

Слід зазначити, що протягом 1960-х рр. “документалізм у 
монументалістиці перейшов із рівня зовнішньо-формаїьного верізму 
на пластично опосередкований рівень втілення, трансформуючи 
банальну фактажність у кінематографічний ефект фрагментовкі кадру 
як компонування укрупнених деталей обличчя, постаті з певними 
атрибутами, предметами антуражу, накладними літерами, цифрами, 
рельєфом та ін. Поряд з підвищенням ролі малих архітектурних 
форм (архітектурних стінок, текстових стел, решіток, замощення, 
освітлювачів), скульптори часто обирають замість постаменту або дуже 
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низький плінт, або необроблений кам’яний блок, або сам ландшафт 
(партер газону, пагорб тощо) чи штучно складений з плит граніту пілон. 
Ідея ансамблевості поки позбавлена гіпертрофованої величі пізніших 
комплексів 1970-х —поч. 1980-х рр. 

Стильові новації монументальної скульптури таким чином відбува¬ 
лись кількома шляхами: 

• образно-композиційна символізація пластичного вислову 
вимагала від пам’ятнику лапідарних ретельно відібраних об’ємів, чітких 
силуетів і внутрішніх графічних акцентів (Пам’ятник чекістам в Києві, 
1967 В. Бородай; “Червоні коники” 1975, с. Одесько, В. Борисенко, 
К. Маєвський); 

• плакатна спрощеність концепцій поширила архітектурні форми 
пам’ятників-символів, де немає скульптури або вона підпорядкована 
архітектурним елементам (Курган Безсмертя в парку Перемоги у Києві, 
1967, О. Стукалов, А. Сницарев; Обеліск на честь звільнення Ржева 
від ншецько-фашистських загарбників, 1963, В. Мухін, В. Федченко, 
В. Агібалов); 

• демократизація образу викликала композиційно-змістову 
наближеність героя до глядача й сучасної дійсності, через що постамент 
майже зникає або модифікується (Пам’ятник студентам, загиблим в 
роки Великої Вітчизняної війни в Дніпропетровську 1969: А. Ситник, 
К. Чеканюк, В. Щедрова; Пам’ятник Г. Сковороді у Києві 1976: 
І. Кавалерідзе; Пам’ятник І. Федорову у Львові 1977: В. Борисенко, 
В. Подільський); 

• іноді символізм і жанрова мотиващйність корегували в 
синтетичні форми (Пам’ятник партизанам ковпаківцям в Яремчі (1967) 
В. Бородая). 60 

• Протягом 1960-х — І пол. 1980-х рр. відродилася повоєнна 
традиція встановлювати в якості пам’ятника або пам’ятного знаку 
об’єкти історичного значення, зокрема гармати, зенітки, танки, 
потяги, катера (Пам’ятник радянським танкістам, 1968; Пам’ятний 
знак київським залізничникам, 1982 в Києві); що було ініційовано ще 
агітпроповськими ідеями 1920-х рр. 61 

Потужна тенденція демократизації образно-композиційної структури 
в усіх видах й жанрах української пластики призводить до поширення 
в цей час практики встановлення на правах паркової скульптури, а 
іноді в якості пам’ятника, численних станкових постатей і бюстів, що 
вже експонувалися на мистецьких виставках. Наприклад, шднесено- 
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поетична композиція В. Бородая “Л. Українка”, що входила в експозиції 
станкової скульптури з 1957 р., від 1965 р. встановлюється у Маріїнському 
парку Києва, створюючи затишно-камерний куточок відпочинку. 62 

Легалізація суб’єктивно-авторського рішення концепції пам’ятника, 
тенденції демократизації його функцій та елементів, де герой вияв¬ 
ляв природну психосоматичну рефлексію, та нетривіальне символіко- 

узагальненетлумаченняісторичнихподій,дозволилозалишитиуминуло- 

му ідеологічну дидактику й театрально-екзальтовану патетику, позитивно 
змінюючи оціночні критерії офіційної естетики. Доказом тому є впевне¬ 
на перемога у Всесоюзному конкурсі проекту пам’ятника Т. Шевченку 
в Москві молодих випускників Київського художнього інституту 
М. Грицюка, Ю. Синькевича, А. Фуженко й архітекторів А. Сницарева й 
Ю. Чеканюка (1964). Тривіальна схема “постать-постамент” заміїцуєть- 
ся природною метафоричною аллюзійністю усієї структури пам’ятника 
з пластичними ремінісценціями барокової стилістики. 63 

Втім, в іншому проекті не такого високо-офіційного рангу — у 
пам’ятнику-символі на честь загиблих героїв Мелітополя (Запорізької 
обл.), що споруджувався тим само складом творчої бригади скульпто¬ 
рів протягом 1965-1967 рр., портретний психологізм відкидається зо¬ 
всім, але кожний елемент художньої структури інтегрував загальний 
емоційний стан глибокої скорботи образів жінок. Тож, якщо в II пол. 
1960-х рр. в живопису розгорнулась “поствідлигова” кампанія по лік¬ 
відації декоративно-узагальнюючих спрощень формальної мови обра- 
зотворення, у скульптурі модерністські принципи, хоч і з певним запіз¬ 
ненням, проте міцно адаптувались творчою свідомістю митців, відсува¬ 
ючи активну політико-ідеологічну реакцію намежу 1960—1970-их рр. У 
згаданому пам’ятнику архітектурна лапідарна пластика у моделюванні 
2-х постатей вдів містить величезне внутрішнє напруження й велич усві¬ 
домлення жертовної втрати. За аналогією згадується образно-пластичне 
вирішення постаті Матері в ансамблі в Пірчюпісі Г. Йокубоніса 1960 р. 
Отже затверджується інше ставлення до завдань і функцій пам’ятника: 
замість афектованої дії, зовніїпнього руху — змістовна статика назовні 
стриманих форм з широкою палітрою емоційних станів душі людини, а 
документально-конкретний випадок переводиться на рівень загально¬ 
людської жертви-спокутування. Асоціативне порівняння пластичної 
мови з архітектурою посилюється й таким умовно-пластичним при¬ 
йомом, як незамаскована конструктивна збірність композиції з блоків 
інкерманського вапняку, де горизонтальні шви мають образне наван- 
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таження — гальмуючи вертикальний рух складок — канелюрів одягу 
постатей, шви набувають значення ланцюгів-шрамів пам’яті в житті 
всього людства. 

Прийом підкресленої архітектурності пластичної мови стає 
поширеним у 1960—1970-х рр.; Меморіал пам яті радянських воїнів, 
закатованиху 1941-1943 рр. у Дарницькому концтаборі (1968) В. Зноби, 
Пам’ятник В. Боженко (1967) В. Вінайкіна в Києві. Подібні твори 
демонструють пошуки “сучасного стилю” 1960-х рр. завдяки естетизації 
архітектонічної убудованості, рахуючи декоративне переплетіння швів 
композиції, синтезу монументально-кінематографічної “відкадровки” 
портрету героя з архітектурною частиною пам’ятника, що пов’язано 
з відродженням у “відлигу” творчих інтенцій 1920-х рр. до східних, 
зокрема мессопотамо-єгипетських архітектурно-пластичних моделей. 

Спрощення архітектури, відмова від ордерної системи, за законами 
синтезу вимагало від монументально-декоративної та монументальної 
скульптури відповідних заходів переосмислення естетично вартісних 
елементів пластичного вислову й перегляду принципів побудови ху¬ 
дожньої структури адекватно вимогам нового часу. Виникала парадок¬ 
сальна ситуація необхідності в умовах нарощення партконтролю реа¬ 
німувати модерністські ідеї початку століття (пошук “сучасного стилю 
доби”, економічних матеріалів). Застосування такого “архітектурного 
матеріалу як бетон було перейнято від часів мистецтва “економічної 
кризи” 1920-х рр. Проте сучасні скульптори знаходили й нові функціо¬ 
нальні й образно-змістові аспекти впровадження бетону в діапазоні від 
неопримітивістських розфарбованих композицій паркової скульпту¬ 
ри до поширених в 1960—1970-х рр. офіційних алей передовиків праці, 
прикрашених монументальними рельєфами куліс (Дошка пошани по 
вул. Зеленій у м. Львові ск. І. Балуха, В. Мельничука), майданів Слави, 
декоративно-скульптурних оздоблень фасадів й торців бетонних споруд 
різного призначення. Але дуже скоро метод монументального узагаль¬ 
нення набуває рис поверхового схематизму, формального застосування 
(ф. Коцюбинський — рельєф монумента Слави в Калуші 1969—1970, 
П. Мовчун — рельєф “Місту партизанської Слави” у м. Брянську 1966). 

Так партійними постановами активізувалися мистецькі звернення 
до набутків 1920-х рр. і здійснився перегляд досягнень конструктивізму, 
особливо прийому “архітектонів” Малевича, що простежується в чис¬ 
ленних архітектурних рішеннях постаментів і пілонів пам’ятників 1960— 
1980-х рр. з їх асиметричною ступінчастою динамікою наростаючого 
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руху вперед і вгору. Такими ремінісценціями відрізнявся зокрема проект 
пам’ятника К. Марксу для Москви Л. Муравіна, що отримав третю пре¬ 
мію конкурсної комісії в серпні 1958 р. разом з проектом В. Зноби (пер¬ 
ша присуджена була Л. Кербелю). Муравін закомпанував два різної ви¬ 
соти об’єми, що слугували підставкою-пілонами для бюсту Маркса і до¬ 
мінуючої постаті робітника. Від авангардних експериментів Архипенко 
й Кавалерідзе прийшла до сучасної скульптури “архітектурна” пласти¬ 
ка геометризованих об’ємів скульптурних форм, з її новаційним став¬ 
ленням до простору, руху, символізації ідеї в глобальному контексті. 64 
Наприклад, поєднанням образно-композиційних схем першої третини 
XX ст. з сучасними моделями пластичної свідомості характеризується 
київський пам’ятник скульптора В. Сороки “Комсомольцям 20-х рр.” 
(1961), де двокольорова плита з текстом посвяти пов’язана з ідеями су¬ 
прематизму, але асиметричний підмур й різномасштабно-рустований 
п’єдестал, що уособлює залізнодоріжний насип вузькоколійки, все ще 
зберігають відлуння архітектури “сталінського ампіру”. Але образно- 
композиційне рішення монументальної постаті комсомольця відповідає 
трудовій героїці “суворого стилю”, як і численним постатям і портретам 
робітників, червоноармійцїв української скульптури 1920-1930-хрр. 

Завоюванням “відлиги” була не тільки реабілітація декоративної 
естетично вартісної пластики, силуету композиції, як самодостатньо¬ 
го елементу художньої структури твору, що значно збагачувало його 
образно-змістові якості. Вагомим досягненням стало затвердження у 
монументальній скульптурі 1960-х рр. ліричного героя з розвинутою 
суб’єктивно-емоційною шкалою внутрішньої рефлексії, недосяжного 
дидактико-ідеологічним нормативам (невипадково ліричний герой б>гв 
улюбленим в нонконформістському мистецтві). Кращій тому приклад 
— камерно-інтимна постать дівчини дніпропетровського пам’ятника 
(1969) на честь студентів, загиблих на фронтах Вітчизняної війни 1941— 
1945рр. (ск. А. Ситник, К. Чеканюк, В. Щедрова, арх. Я. Нескромний), 
котрий належить до типу “пам’ятника-стану” на відміну від поширених 
у попередню добу “памятників-дії”. Лапідарне моделювання, урочиста 
колоноподібна архітектоніка сігівзвучні стриманому скорботному суму 
не тільки конкретного образу дівчини, але поширюють сенс пам ятника 
на сучасне сприйняття історичних подій молодого покоління, якого не 
торкнулась війна. Позбавлена афекту “дистанційована скорбота стає 
вдалою психологічною коректурою образного виріїпення пам’ятника, 
парковий простір навколо якого і тепер залишається улюбленим міс- 
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цем відпочинку молоді. Аналогічний камерно-ліричний ключ образно- 
пластичного втілення головної концепції пам’ятника, присвяченого 
загиблим у Вітчизняній війні, обирають і скульптор В. ІПатух разом з 
архітектором А. Русецьким, котрі створюють у 1968 р. у селі Ніколаєвка 
уклінну постать дівчини, що грає на скрипці. 

Тенденція декоративного узагальнення пластичної мови, що по¬ 
силює виразність внутрішньо-змістового навантаження образу 
пам’ятника, іноді призводить до відродження експресіоністичних рис 
у скульптурі. Таким унікальним прикладом суб єктивно-авторського 
рішення став пам’ятник жертвам фашизму в м. Ровно скульптора 
Б. Ринкова й архітектора А. Піроженко, урочисто відкритий у 1967 р. на 
місці масових розстрілів 82 тисяч мирних громадян і військовополоне¬ 
них. Офіційні кола сприймали пам’ятник анті-естетичним, стверджу¬ 
ючим песимістичний настрій, і тому замовчували цей неординарний 
творчий експеримент, де пластика випромінювала біль і страждання 
страчених: пропорційні деформації фігур на “колючому” тлі проти¬ 
танкової загорожі; жорстка ламкість силуетів і пластично акцентова¬ 
на фізіологічна виснага людей, що не зламані внутрішньо; відсутність 
постаменту, що заміщується дуже низьким плінтом (на кшталт роде- 
нівського пам’ятника “Громадян Кале”) — усі ці засоби максимально 
наближують персонажів до сьогодення, але в той же час створюють 
окреме енергійне й емоційно-силове поле, в якому зв’язок з реальним 
життям стає дискретним, цілком занурюючи глядача в страшні події 
історії задля катарсису колективної свідомості сучасного суспільства. 
Нажаль цей унікальний експеримент не здобув уваги фахівців, не ма¬ 
ючи творчого продовження. Але він підкреслив іншу закономірність: 
в монументальній скульптурі 1960—1970-х рр. поступово зникає руди¬ 
ментарне явище масового тиражування низькоякісних пам’ятників, що 
з новою силою стало практикуватись у післявоєнні десятиріччя, дово¬ 
дячи, що периферійна місцевість має право на унікальний авторський 
проект пам’ятника. В цьому розумінні деяких своїх помилок досвід ра¬ 
дянської монументалістики був дуже позитивним. Експресивній сим¬ 
волізм відродиться лише наступного століття: у 2001 р. був відкритий 
Пам’ятний знак дітям, розстріляним у Бабиному Яру (ск. В. Медведєв, 
арх. Р. Кухаренко, Ю. Мельничук), де бронзові фігурки покинутих ля¬ 
льок символізують нелюдський злочин гітлерівців. 

Новаційність “архітектурної пластики” з часом розчиняється у поза- 
особистісній типізації образу героя, що набуває рис шаблонної кліїпова- 
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ності у мистецтві останньої фази “зрілого соціалізму” — у брежнєвський 
“застій”. Геометризоване підкреслення символічного змісту моделюван¬ 
ня методом “широкого узагальнення” тиражується як формальний при¬ 
йом заідеологізованої пластики задля втілення гіпертрофованого пафо¬ 
су тоталітарної міфологеми. У такому ключі був вирішений Пам ятник 
Піотровському в Києві (1970) ск. О. Олійника, арх. І. Ланька. І все ж 
пам’ятник зберігає риси 1960-х: лапідарне моделювання, контраст шліфо¬ 
ваної та рустованої поверхні п’єдесталу-трибуни, відвертість конструктив¬ 
ної убудованості композиції з незамаскованими швами гранітних блоків, 
нагадуючи перший зразок такого роду радянськоїпластики—московський 
Пам’ятник Марксу (1961) Л. Кербеля. Проте, в той ж час — містить риси 
наступного періоду мистецтва “розвинутого соціалізму”, оскільки ситуа¬ 
ційна станковість образно-композиційного задуму формально втілюється 
засобами, де узагальнена типізація у річищі партійно-ідеологічної зміс¬ 
товності образу остаточно втрачає безпосередній зв’язок з індивідуальною 
особистістю, перетворюючись на своєрідний знак тоталітарної системи. 
Так само метод “широкого узагальнення” синтезований з соцреалістич- 
ною структурою образно-композиційного рішення в монументально- 
декоративному оздобленні станції київського метрополітену “Дніпр”, 
де вихід на міст, відзначений функціональними пілонами з внутрішніми 
східцями, увінчується символічними постатями Робітника зі супутником 
і парної до нього Робітниці з голубами скульпторів Ф. Коцюбинського, 
Є. Кунцевича, І. Горового, Б. Карловського (1965). 

Типовим для 1960-х рр. стає перегляд митцями функцій архітектури 
в загальній концепції монумента, що іноді надавало скульптурі друго¬ 
рядне місце, або зовсім виключало її. Наприклад, 1969 р. арх. С. Рец 
споруджує біля с. Пешки (Черкаської обл.) монумент у вигляді двох 
вертикальних кривих, що нагадують за силуетом стрілчасту арку. Сенс 
архітектурної споруди містить ідею єднання в 1944 р. біля Корсунь- 
Шевченківського 1-го та 2-го Українського фронтів, із захватом вели¬ 
кого угруповання ворога. Символічність пам’ятника алюзійно і фак¬ 
тично пов’язана з поширеним у 1920-ті рр. образом тріумфальних арок 
на честь перемоги: через неї веде алея до прямокутної стели з текстом 
про цю історичну подію. 

Домінанту архітектурного елементу в символічних пам ят- 
никах 1960-х рр. підтверджує Донецький Меморіал на честь 
військовополонених, загиблих в таборі смерті (1965, ск. Б. Бринь, 
арх. Ю. Можчіль). Влаштований на місті похованих кількох тисяч бійців 
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цей меморіал мав вигляд трьох символічних пілонів, які оперезані 
траурним вінком, а в центрі між ними — горить Вічний Вогонь. 

Втім, архітектурна концепція монументів 1960-х рр. почала 
формуватися ще наприкінці 1950-х рр. Саме вона обумовила 
проектувальні особливості Монументу Слави у Києві, спорудженого 
у 1957 р. на кшталт Обеліску Великої Жовтневої революції, що 
колись у 1919 р. прикрашав Софійський майдан (перший взірець 
ленінського плану монументальної пропаганди, який, між тим, 
належав авангардному руху в мистецтві того часу). Втім, давньосхідна 
символіка одвічного життя, шо перетинається з ідеєю штика-меча 
справедливості, дуже швидко вироджується у шаблон, хоча вперго 
продовжує впроваджуватись до середини 1980-х рр. завдяки підтримці 
державно-партійного керівництва. Як анахронізм віджилої традиції 
архітектурного обеліску був сприйнятий киянами у 1982 р. Обеліск 
на честь міста-герою арх. В. Лашко, Л. Семисюк. Забігаючи вперед, 
слід замітити, що протягом 1970-х рр. скульптори зловживали 
застосуванням однотипних пілонів, текстових стел, стінок або куліс 
з рельєфами, що відгороджували від навколишнього простору міста 
ідейно-образне поле пам’ятника, в якому затвердженні комуністичні 
гасла та ідеї вже не працювали, оголяючи неправдиву штучно-міфічну 
сутність тоталітарної системи. Не дивно, що на офіційному рівні 
така архітектурна концепція була засуджена ще у І пол. 1970-х рр. як 
така, що гальмує процес демократизації монументальної скульптури 
і подальшої естетизації навколишнього середовища. 65 В деяких 
випадках архітектурний пілон втрачав домінуючу позицію, стаючи 
другорядним елементом стосовно скульптурно-пластичних засобів 
виразу: Пам’ятник морякам героїчної Дніпровської флотилії в Києві 
(1979) О. Скоблікова, М. Вронського, арх. І. Ланько. 

Альтернативою тривіальним архітектурно-скульптурним рішен¬ 
ням практикувалась повна відмова від подібних засобів виразу, як 
в проектованому О. Стукаловим і А. Сницаревим (1967) Кургані 
Безсмертя в парку Перемоги у Києві. Автори, налагоджуючи діалог з 
архаїчним минулим слов’янських народів, обмежують своє рішення 
контуром п’ятикутної зірки в підніжжі штучного кургану: образно- 
символічний сенс пам’ятника доповнювався тим, що курган був насипаний 
з землі, привезеної з братських могил воїнів на території Європи. 

І все ж оптимальний синтез архітектурної та скульптурної частин 
пам’ятника мав місце. В 1970 р. львівські митці Д. Крвавич, Є. Мисько, 


284 



ВІДРОДЖЕННЯ КУЛЬТУРИ ПЛАСТИЧНОГО МИСЛЕННЯ 

Я. Мотика та О. Пірожков споруджують у Львові монумент Збройним 
силам СРСР, де головний образний зміст несе скульптурна група, а 
власне пілон-обеліск, окрім композиційного навантаження містить 
ідейно-змістові функції пояснювального характеру: по вертикалі на 
ньому розміщено рельєфи символів родів військ (морські, піхотні, 
авіаційні...)- Загальний зміст символічного монументу тлумачиться 
більш конкретно у стрічці горельєфу, напружена динаміка, емоційність 
пластичної мови якого врівноважується урочистою статикою 
постаті молодої жінки, благословляючої воїна. Символізм посвяти 
підкреслюється і поширеною у 1960—1970-х рр. алегорією зброї захисту 
— меча справедливості. Конкретність сюжетного мотиву звільняється 
від жанровості й станковізму як через образну символіку концепції 
пам’ятника, так і завдяки умовно-декоративної узагальненості 
пластичної мови, що спрощується, підпорюючись єдиному руху й 
ритму силуетних ліній, об’ємів скульптурних мас. 66 

Радянський досвід в сфері архітектурно-скульптурного синтезу 
був використаним востаннє на потребу тоталітарної міфологеми 
у київському Монументі на ознаменування возз єднання України 
з Росією 1982 р. (О. Скобліков, арх. І. Іванов, С. Миргородський, 
К. Сидор). Головним образно-композиційним елементом монументу 
є архітектурна пружна арка-веселка, символічній зміст якої пояснює 
згідно офіційно прийнятому міфу про братське єднання двох націй, 
двох робітничих партій в особі постатей двох робітників, що тримають 
високо піднесений орден Дружби народів. Подію тлумачить гранітний 


горельєф з історичними сюжетами. 

Якщо в попередні радянські часи скульптурний рельєф відігравав 
другорядну функцію, прикрашаючи архітектурні елементи пам’ятників, 


зокрема постаменти, то тепер скульптори, прагнучи одночасно 
символічного узагальнення й конкретної правдивості образу, надають 


рельєфу повновагоме значення одного з головних засобів образотворення 
поряд з круглою пластикою та архітектурними структурами. Так, в 
Монументі Воїнам-визволітелям Донбасу на Савур-могилі (1967—1975) 
скульптораФ. Коцюбинського—колишнього фронтовика, кульмінацією 


емоційного напруження й архітектурно-просторового рішення на 
пагорбі серед степу є 36-мєтровий обеліск з алегоричною 8-метровою 
постаттю воїна, типовою для фронтових плакатів й фотодокументів 
того часу (тут помітна певна інерція минулої традиції 1940—1950-х рр.). 
Його закликова патетика переможця пов’язана з післявоєнною 
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тенденцією в мистецтві: втілювати конкретно-життєвий образ героя, 
атмосферу максимального напруження надлюдських психоемоційних і 
фізичних сил. Але головним є факт того, що літературно-пояснювальну 
функцію монументу скульптор надав саме рельєфам, згрупував їх у 4-х 
монументальних фризах на терасах колишнього стратегічного плацдарму 
(окремі сцени відтворюють запеклі бої артилерії, піхоти, танкових 
частин, авіації), що єднаються у єдину образно-композиційну систему 
центральною алеєю пам’яті. Подібні риси, рахуючи інерційну апеляцію 
до плакатної патетики післявоєнного періоду, притаманні були багатьом 
іншим пам’ятникам: Монументу “Перемога” в м. Кривій Ріг (1968) 
скульптора Б. Клімушко, де сенс символічної постаті, що увінчує пілон, 
розгортається у горельєфному фризі біля підніжжя пілону; Пам’ятник 
“Місту партизанської слави” (1966) ск. П. Мовчуна в м. Брянську. 

Між тим, традиційна схема пам’ятника продовжує власне існу¬ 
вання, іноді корегуючи з новаціями. Це стосується в першу чергу 
такого типологічного підвиду як пам’ятник-бюст, котрий відрізнявся 
особливим консерватизмом образно-композиційних схем, адже державні 
замовлення на його встановлення, зокрема двічі Героям Радянського 
Союзу та Героям Соціалістичної праці, передбачали в умовах договору 
зі скульптором відповідність проекту еталонному зразку — Пам’ятнику 
двічі Герою Радянського Союзу Б. Ф. Сафонову роботи Л. Кербеля, що 
був встановлений в с. Сенявіно Тульської обл. 1946 р., постамент якого 
складав 3 метра, а бюст виконаний у 2 натури. 

Протягом 1960-х рр., та в подальші роки протягом І пол. 1980-хрр., було 
встановлено багато бюстів Героям Радянського Союзу і Соціалістичної 
Праці, видатним діячам історії та культури тощо. За архітектурно- 
пластичною концепцією вони належали реалістичній традиції мистецтва 
XIX ст.: фронтальний або з трьох-четвертним поворотом бюст, чиста або 
канеллюрована колонна, чи призматична підставка з текстом. Втім, для 
1960-х — поч. 1970-х рр. було притаманним трансформувати п’єдестал у 
рустований постамент, алюзійно наближуючи його форму до природної, 
як наприклад у київському пам’ятнику В. М. Примакову (1970) скульптора 
Ф. Коцюбинського, арх. І. Шмульсона. Узагальнено-лапідарне моделюван¬ 
ня подібних портретів, іноді з асиметричним плечовим зрізом, профільним 
розворотом голови, підкреслювало культивовані офіційною естетикою 
якості особистості: незламну волю, героїчний дух та рипучість опору, але 
сприймалося це тепер крізь нову концепцію “суворого сталю” (Пам’ятник 
Іерою Радянського Союзу генерал-полковнику М. П. Кирпоносу (1973) у 
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Києві скульптора Г. Кальченко, арх. А. Ігнащенко). Композиційну край¬ 
ність тенденції демонструє Пам’ятник-бюст М. Т. Рильському у с. Романівка 
Житомирської області (1970) скульптора О. Ковальова, де архітектурна час¬ 
тина зникає у необробленій брилі каменю. Існувала і протилежна крайність 

— домінуюче архітектурне вирішення пам’ятника-бюста зовсім відмовляло 
пластичній частині: у гурзуфському пам’ятнику О. С. Пушкіну (1973) того ж 
скульптора полірований пілон, що апелює до ідеї обеліску камерного зна¬ 
чення, втрачає скульптурний бюст, котрий заміщується рельєфним графіті 
за зразком гіуш кінських автопортретів та накладним символічним знаком 

— бронзовою лірою. 

Але поряд існувала тенденція станково-камерного трактування образу 
героя, як в київському пам’ятнику К. Гапоненко (1971) скульптора А Куща, 
де бронзовий з горизонтальним зрізом без якихось образно-композиційних 
претензій бюст хлопчика, позбавлений ідейно-дидактичної героїзації, 
передає індивідуально-суб’єктивний стан підлітка; і лише трапецієподібний 
пілон-п’єдестал,асоціативнонагадуючи факел, толерантно переводитьзміст 
пам’ятника з конкретної події на рівень загальнонародного подвигу. Отже 
схема герми в пам’ятнику-бюсіі тепер все частіше порушується. В образну 
структуру бюста часто вводять атрибути, фрагментирук, аботрансформуючи 
бюст до композиційного напів-фігурного портрету, що пов’язано з 
тенденцією демократизації монументального образу і намаганням митців 
звільнитисявідшаблоннихрішень, надати образу неофіційної ситуаційності 
або романтизованої філософської заглибленості стану портретованого. 
Архітектурна частина при цьому або відверто цитує класичні зразки 
(Пам’ятник І. Котляревському (1975) у Києві ск. Г. Кальченко арх. 
А. Ігнащенко, де ритм канеллюрованої колони урочисто призупиняє рельєф 
на сюжети з “Ене'щи”); або відповідає конструктивістській ідеї архітектонів 
1920-х рр., як в романтично піднесеному Пам’ятнику П. Тичини (1982) в 
с. Пісках Чернігівської області скульпторів А. Куща, В. ПІвецова, О. Редьки; 
чи Пам’ятнику С. Косіору (1970) в Києві! Макогона, арх. М. Катернога; або 
чітко геометризована, яку пам’ятнику С. Тудору у Львові (1979) й Пам’ятнику 
І. Вишенському в Судовій Вишні (1979) скульптора Д. Крвавича. 

(Традиційна образно-композиційна схема пам’ятника-бюста від¬ 
роджується в монументалістиці кінця ХХ-початку XXI ст. Наприклад, у 
1999 р. в центрі австрійської столиці був відкритий пам’ятник І. Франко 
львівського скульптора Л. Яремчука, арх. В. Каменщика, В. Турецького. 
Строго фронтальний портрет Каменяра, виконаний у реалістичній 
манері, з трапецієподібним зрізом віншує гранітну струнку колонну, 
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що встановлена на тлі стени Віденського університету. У 2002 р. у 
Одесі скульптор О. Князик встановлює на класичній канеллюрованій 
колонні бюст гетьмана Б. Хмельницького, де портретований зоб¬ 
ражений у три-четвертному розвороті, а овальний плечовий зріз має 
власну підставку, апелюючи до класицистичних зразків. Ретельний 
відбір узагальнених форм моделювання пожвавлюється вишуканими 
графічно акцентованими деталями портрету, наближуючи образ до 
відомих іконографічних зразків українського мистецтва минулого). 

Продовжувала свій еволюційний шлях і традиція “романтизованого 
реалізму” к. XIX ст., яка синтезувала реалізм образно-пластичної концепції 
пам’ятника з романтичною піднесеністю суб’єктивного стану душі герою. 
Якщо порівняти пам’ятник О. Пушкіну роботи О. Ковальова, відкритий 
у Києві 1962 р., з довоєнним проектом пам’ятника О. Пушкіну роботи 
А. Страхова, що був затверджений конкурсною комісією до спорудження, 
але через розпочаті воєнні події залишився не здійсненим, стане 
помітною метаморфоза художньо-образної структури від традиційної для 
сталінської доби репрезентативної декларативної патетики, нав’язаній 
радянській культурі та чітко регламентованій офіційною естетикою 
тоталітарного суспільства, у бік образної і композиційної розкріпаченості, 
вільній суб’єктивно — авторської версії мотивації психологічної 
характеристики. Масовий глядач і навіть партійне керівництво у 1960— 
ті рр. було вже підготовлено до подібної транскрипції образу літературного 
героя, отже пам’ятник Ковальова настільки сподобався українцям, що 
скульптор робить авторське відтворення київського пам’ятника і дарує 
варіант Сімферополю, де його встановлюють у 1964 р. в затишному сквері 
на фоні щедрої рослинності Криму, серед квітів, і на цей раз на дуже 
низькому плінті. Втім бароковий рух композиції та “імпресіоністська 
пластика не імпонувала союзній критиці, що вважала такі якості скоріше 
недоліками авторського рішення, ніж знахідками. 68 

У подібному камерно-ліричному планівирішує Г. Кальченко перший 
конкурсний варіант Пам’ятника Л. Українці 1970 р., лейтмотивом до 
якого слугували поетичні рядки “Стояла я і слухала весну... . Але зміна 
політичного клімату впливає в цей час на скульптуру, де митці повинні 
були вже корегувати концепції монументів, посилюючи в них соціально- 
ідеологічні аспекти. Тому Кальченко виконує інший втілений до життя 
1973 р. “романтизований” варіант пам’ятника, акцентуючи — особливо 
в портретній характеристиці — дух “революційного” протистояння 
обдарованої особистості регресивній соціально-політичній системі, 
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що апріорно втілює пластичний ефект повітряного пориву, динамічно, 
спіралеподібно закручуючи плаття навколо стрункої і нескоримої 
постаті поетеси. 

Прикладом соцреалістичного синтезу гіпертрофованого до мо¬ 
нументальних розмірів станковізма з новим розумінням умовно- 
декоративного в монументальній скульптурі 1960-хрр. є пам’ятник героям 
громадянської війни “Легендарна тачанка” (1968) поблизу Каховки 
ленінградських скульпторів Ю. Лоховиніна, Л. Михайльонка, Л. Родіонова 
та арх. Е. Полторацького. Психофізичне відчуття нестримного руху 
створює кінематографічний засіб потрійної фіксації положення тіла коня 
в галопі, що примушує скульпторів проігнорувати історичний факт того, 
що тачанки впрягали у двійку коней, а критиків за формальною асоціацією 
пригадати італійських футуристів. Рівень умовності в деталях композиції 
здається дуже сміливим на той час (досить вказати на неіснуючи, але 
віртуально присутні віжки, хоча, наприклад в київському пам’ятнику 
Щорсу усі ці подробиці військової амуніції педантично було визначено). 
Цікава декоративна узагальненість композиції, підпорядкованість 
пластичного моделювання єдиному руху і ритму, що візуалізує оспіваний 
у піснях образ-символ революційного горіння, — вплинув на подальший 
розвиток української скульптури й інших видів, зокрема станкової 
пластики. Втім, з точки зору сьогодення, компромісне поєднання жанрово- 
станкової схеми ідеологічно заангажованого композиційного рішення з 
монументальним форматом у 2,5 натури навіть дія відкритого простору 
степів Каховки здається дисгармонійним, адже в основу пам’ятника 
покладена документально—історична конкретика тоталітарного міфу, що 
є протиріччям “культурній пам’яті” й архаїчно-віковій споглядальності 
тутешніх ландша фтів. Так само, плакатно-тривіальним рішенням з 
ідеологічно зваженою акцентованністю змісту хибує “поствідлиговий” 
пам’ятник “Україна — визволителям” (1970) в Ужгороді скульпторів І. 
й В. Зноби на честь визволення українських земель від фашистських 
загарбників, що уявляє собою 9-метрову постать бійця з пропорційно 
замалим прапором Перемоги. 

Протягом 1960-х рр. в Україні, як і в інших республіках колишнього 
СРСР, була затверджена практика оформлення пам’ятними знаками 
в’їздів в міста, окремі села, споруджувались символічні пограничні 
знаки поміж областями, республіками, або колгоспними і радгоспними 
господарствами. Споруджували й суто історико-культурні пам ятні 
знаки, як у випадку з цікавим пам’ятним знаком на честь бібліотеки 
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князя Ярослава Мудрого, що зробив І. Кавалерідзе при Софійському 
заповіднику в Києві 1969 р., поєднуючи кам’яний блок з графіті тексту 
й портретним зображенням засновника бібліотеки. 

У 1960-х рр. та в подальші роки продовжують встановлювати 
пам’ятні дошки видатним діячам України на будинках, де мешкали 
або працювали ці особистості. Так, у 1961 р. О. Ковальов встановлює 
на фасаді Київського державного університету ім. Т. Шевченко 
меморіальну дошку на честь цього видатного українського митця 
й поета, адже протягом 1845-1847 р. Шевченко працював тут в 
Університеті св. Володимира співпрацівником Археографічної комісії. 
Скульптор відтворює у рельєфі відомий шевченківський автопортрет 
і цей прийом цитування складає цікаву версію пластичної концепції 
меморіальних дощок, яку повторює, наприклад, Р. Синько у дошці, 
присвяченій пам’яті І. Кавалерідзе, відтворюючи славетну постать 
монументу Артема в Бахмуте 1924 р. 

Втім “пост-відлигова” ідеологічна боротьба з ‘формалізмом” у 
мистецтві особливо трагічно торкнулася мемореальної пластики кінця 
1960-х рр. Показовим прецедентом в цьому аспекті став нездійснений 
задум створення Парку Пам’яті навколо байкового крематорію. В 1968 р. 
переможці конкурсу на кращій проект А. Рибачук та В. Мельниченко 
розпочали виконувати безпрецедентний пам’ятник людині, що пройшла 
війни, голодомор, напружену працю, яка побачила Землю з орбіти 
космічного корабля — усі ці образи, поєднані авторським задумом, 
складали урочисту епітафію звичайній людині на 1600 квадратних метрах 
бетонної стіни. Рельєфи віддзеркалювались у ставку, супроводжували 
траурні процесії, утворюючи не тільки певний настрій, але психологічно 
підгримуючи людей, що переживають втрату близьких, філософсько- 
споглядальним рівнем усвідомлення містерії життя в цілому. Розфарбовані 
енкаустикою рельєфи відповідали за духом експресивних деформацій 
та суто декоративним трактуванням масштабних постатей стилю І 
половини 1960-х рр., коли були можливими монументальні рішення 
навзірець мексиканських архітектурно-скульптурних панно й живопису 
Д. Сікейроса, Н. Ороско, Д. Ривера. Але наприкінці 1960-х рр. в Україні 
такий сміливий творчий акт здійснити стало неможливо експресивні 

деформаціїпластикиявносуперечилиметодусоцреалістичного мистецтва, 

а від 1970-х рр. взагалі сприймались просто дисидентськими. Тому 
художньо-експертна рада по монументальної скульптурі Міністерства 
культури УРСР і Держбуд УРСР по монументальній скульптурі у 1982 р. 
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приймають рішення про ліквідацію барельєфів, як чужих за образно- 
ідейним трактуванням радянським принципам творчості. Засідання 
Спілки архітекторів підтримує це рішення: “Нарочито зламані форми 
людських тіл з викривленням пропорцій і деталей, надмірна гіперболізація 
їх не містять в собі художніх начал. Подальшу роботу здійснювати 
нецелесообразно, оскільки за власними ідейно-художніми якостями 
панно є чужим філософським поглядам нашого суспільства. 69 

Розпочаті роботи згортають і вже зроблений достатньо великий 
об’єм рельєфів хоронять під важким шаром бетону. 

Коливання монументальної скульптури 1960-1970-х рр. поміж дво¬ 
ма тенденціями “символізації” образу та документально конкретного 
“взятого з життя герою” дуже часто призводило до того, що докумен¬ 
тальні засоби фіксації подій кінематографічним прийомом “миттєвої 
зупинки кадру”, що поширилось у мистецтві саме від 1960-х рр., з од¬ 
ного боку ніби збагачували мову монументальної скульптури новими 
рухами, максимально життєвими позами героїв, емоційними станами 
і просторовими цезурами тощо, але, з іншого боку, руйнувалась іс¬ 
нуюча від античності культура правильного відбору пластичних уза¬ 
гальнень і акцентовано виразних елементів композиції, погрожуючи 
формальним застосуванням станкових кліше, плакатних схем, а отже 
— випадковим і не зібраним дискретним силуетом, завантаженістю за¬ 
йвими деталями та іншими помилками. 

Як регресивно змінюється протягом 1970-х рр. — І пол. 1980-х рр. 
офіційний курс композиційно-образної та архітектурно-пластичної 
програми пам ’ятників — помітно на прикладі суто “передвижницького” 
Меморіалу радянським воїнам у м. Бор Горьківської області (1981) 
скульпторів Д. Крвавича, М. Посікори,Я. Чайки, архітектори? Ю. Генова 
і Б. Черкеса. Документально-розповідна 5-метрова композиція з 2-х 
груп і текстової стели розгортає ідею історичного зв’язку боротьби 
за завоювання революції від 1917 р. до 1940-х рр. Втім, надмірно 
великий розмір поширеного в цей час так званого гігантизму для 
обраної міської площі, а також зайва багатослівна жанровість рішення 
позбавляє весь комплекс справжнього синтезу з міським середовищем, 
профануючи ідею “демократизації” монументальної скульптури. 70 

Подібними рисами відрізняються і такі архітектурно-скульптурні 
комплекси, як, наприклад, Меморіал радянським воїнам і громадянам, 
які загинули в роки Великої Вітчизняної війни в Харкові (ск. В. Агібалов, 
М. Овсянкін, Я. Рик, арх. І. Алфьоров, А. Максименко, Е. Черкесов), 
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споруджений 1977 р.; або створений на 2 роки раніше в складі тієї ж 
творчої бригади в Харкові Монумент на честь проголошення Радянської 
влади в Україні. Усі вони досить наочно демонструють виродження 
геометризованої площинності моделювання (навіть при збереженні в 
портретах героїв психологічної характеристики) в застиглу умогляд¬ 
ну схему, порожній шаблон. Чинником такому фіаско була не безпер¬ 
спективність методу узагальнення, а бездійовість принципів його ви¬ 
користання, позбавлення природної мотивації людської рефлексії, яка 
замішувалась штучною міфологемою тоталітаризму. Виховательська, 
пропагувально-дидактична функція такого мистецтва також втрачала 
впливовість на масову свідомість суспільства. Тому з часом посилюєть¬ 
ся протилежна тенденція жанровості й станковізації художніх струк¬ 
тур пам’ятників. Як правило, впроваджувалась вона теж викривлено, 
життєво-документальний фактаж подій піднімався до гіпертрофованих 
розмірів, псевдо-монументального формату, без урахування іманентної 
природи як станкового твору, так й монументального. Прикладом тала¬ 
новитого, але перекрученого синтезу мистецтв слугував демонтований у 
1991 р. київський монумент на честь Великої Жовтневої соціалістичної 
революції скульпторів В. Бородая, В. і І. Зноби, арх. О. Маліновського, 
М. Скибицького, споруджений у 1977 р. Символічна, архітекгурно- 
геометризованих форм гранітна постать Леніна в якості засновника й 
тріумфатора ідей комунізму та радянської демократії лише віддалено 
зберігала риси конкретної історичної особистості, завдяки взятої від 
станкової пластики композиційної схеми: Ленін йшов назустріч “вітрам 
революції” й майбутньому людства у розчахнутому пальто з характерно 
зажатою у руці кепкою, згідно відомим документальним фото й кінохро¬ 
нікам. Але, ніби увічнений божественний фараон Єгипту, він стає сам іс¬ 
торичним тлом, трансформуючись у прапор комуністичного руху. У його 
підніжжя — меншого масштабу й жанрового рішення 4 бронзові постаті 
класових представників народу, моделювання яких цілком відповідало 
“передвижницькій” стилістико-образній нормативності. 

Сформований за сталінську добу “образ образу” В. Леніна протягом 
1970-х — І пол. 1980-х рр. здобуває поновлене інтерпретування у 
великій кількості пам’ятників цієї особі, де домінує надособистісне 
символічне звучання образу засновника комуністичної ідеології 
у радянському суспільстві та нівелюється суб’єктивно-камерна 
трактовка попереднього етапу. Такий символіко-узагальнений ключ 
образно-композиційного вирішення офіційної герменевтики образу 
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В. Леніна характеризують пам’ятники, споруджені у Харкові, Донецьку, 
Запоріжжі, Нововолинську, Прилуках та інших містах країни. 

Певною мірою, тенденція штучної монументалізації станкових 
за характером композицій нагадує ситуацію 1940-х рр. з поширеним 
тоді “сталінським ампіром” у мистецтві. Правда, на відміну від тих 
часів, коли надлюдські розміри станкових форм перетворювались на 
психотропну машину тоталітарної держави, що нав’язувала реальності 
міфологічний часо-простір існування, руйнуючи індивідуальну 
особистісність кожного, тепер контекст художньо-образної структури 
творів базується не на абсолютному жаху й свідомості “малого гвинтика 
у величезній партійно-держаній системі, а на міфі єдності народу та 
партії, на великій вірі в непохитність ідеалів партії, адже міфологема 
комуністичного будівництва наскрізь просотала індивідуальне 
світосприйняття кількох поколінь, котрі навіть не підозрювали 
безпрецедентного драматизму ситуації. З цього боку демонтований у 
Києві пам’ятник революції був дуже красномовним звинуваченням 
радянської держави у ідеологічному шахрайстві та поширенні (за 
К. Юнгом) масових хвороб тоталітарної свідомості, принизливих для 
громадянської та особистої гідності людини. 

Взагалі, за період з 1960-х—Іпол. 1980-хрр. в монументальній скульптурі 
України з’явилася величезна кількість пам’ятників. За тематичним 
розподілом більшість встановлених пам’ятників присвячувалась подвигу 
радянського народу у Вітчизняній війні та на честь Перемоги радянських 
військ. Тільки приблизний підрахунок загальної кількості встановлених 
за цей період пам’ятників дають цифру понад 20 тисяч. Встановлювали 
пам’ятники й окремим персонам — бюсти, постаті споруджувались зокрема 
політичним діячам України, СРСР, головним чином В. Леніну, а також 
пам’яткики-символи на честь видатних історичних подій державного 
значення. Між тим, причини такого неймовірного розквіту монументальної 
скульптури, що обходилось державі величезними фінансовими витратами, 
ще й досі не визначені. 71 Щоправда прояви гігантоманії, афектоване 
тлумачення радянського героїзму в загальному контексті тріумфально- 
переможного руху ідей комунізму в усьому світі в галузі монументальної 
скульптури 1970-х — початку 1980-х рр. були серед інших причин пов’язані 
із затвердженням чергового культу особистості партійного лідера й згодом, 
у одній особі, голови держави — Л. І. Брежнєва; штучно спланованою 
ейфорією соціуму на побудову розвинутого соціалізму в державі та 
входження її у перехідну фазу комуністичної формації. Тому від 1977 р. — 
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року третьої редакції Конституції СРСР партійним з’їздом — новаційним 
стосовно попереднього періоду в монументалісти! ц стало залучення до 
образно-композиційної структури — багатогектарної площі природного 
середовища, тобто монументи почали вирішувати з величезним розмахом 
ансамблевого оформлення, до якого підключалися й архітектурні споруди, 
ландшафтні історико-гєографічні особливості місцевості, ураховуючи 
штучно створені ставки, символізм Вічного вогню тощо. Тобто, якщо 
за цілком справедливою думкою російського дослідника Н. Воронова 
“признак ансамблевосгі — є одним з ведучих в концепції монументальної 
пластики 1960- 1970-х рр. ” ; 72 то розуміння синтезу в символічному контексті 
образно-композиційнихузагальнень наприкінці 1970-х—початку 1980-хрр. 
набуває рис викривленої гігантоманії, тиражованості композиційних схем, 
що певний час сприймались новаційними, і все це торкнулося навіть 
ремінісцентних тенденцій, типових для 1960-х рр. В монументальній 
скульптурі України разом з ідеєю ансамблевого комплексу поширюються 
алегоричні постаті жінок, які або стоять окремо, або на тлі обеліску, або 
увінчують собою обеліск та в театралізованій позі тримають символічну або 
чашу, або пальмову гілку, або інший атрибут миру світової символіки. Таким 
є архітектурно-скульптурний комплекс Вічної Слави в Черкасах (1977) 
скульпторів Г. Кальченко, Є. Кунцєвича, Б. Микитенко, арх. А. Ігнатенко, 
О. Ренькас, де жіноча постать дивним чином поєднує важку архаїзованість 
з натуралістичним розумінням методу “широкого узагальнення ; а також 
— Монумент Вічної Слави у Луцьку (1977) скульптора М. Вронського, 
арх. В. Гнєздилова, де в національному одязі молода жінка класицизованого 
вигляду затверджувальним жестом репрезентативного мистецтва минулого 
століття звертається до мешканців міста. 

Поступовий перехід пластичної свідомості скульпторів з суто 
монументальних образно-композиційних структур до станкових, 
формально переведених у монументальний формат, призвів до 
зворотного процесу порівняно з 1960-ми рр: вельми часто внутрішня 
напруга психоемоційного стану героїв висловлювалась через зовнішню 
дію й напругу динамічно-рухомих скульптурних мас, нервовий ритм 
розкутого зовні силуету, котрий іноді відверто був деструктивно- 
незібраним адже підкорявся літературно-оповідній жанровості. 
Радянська монументалістика доби “поствщлиги” й “застою” знов 
зверталася до тр адицій передвижництва в пошуках документальної 
конкретності та ідеологічної впливовості мистецького образу на 
колективну свідомість. Такі процеси послідовної ідеологізації мислення 


294 



ВІДРОДЖЕННЯ КУЛЬТУРИ ПЛ АСТИЧНОГО МИСЛЕННЯ 

монументалістів всупереч мистецькій логіці й законам синтезу 
демонструє Пам’ятник героїчному екіпажу бронепоїзда “Таращанець , 
відкритий 1974 р. у Києві, скульптора В. Зноби, арх. Є. Пильника. 
Розвинута оповідальна мотивація ідеї пам’ятника спровокувала 
невиразний силует дистанційного огляду, жанрову дрібність в 
пластичному рішенні поз, рухів героїв, атрибутах, і це заважає цільному 
сприйняттю усієї композиції, створюючи ефект її випадковості (що 
видавалося за ефект життєвої правдивості історичного факту). Ту 
ж саму літературну багатослівність фіксує горлівській Пам’ятник 
героям Горлівського збройного повстання 1905 р. (1980) скульпторів 
Є. Горбаня, В. Тесленко, арх. С. Миргородського. Хоча в даному разі 
афектаційна патетика, відроджуючи призабуту традицію скульптури 
1940-1950-х рр., відповідає революційному духу й героїчним образам 
мистецтва 1920-х рр., віддзеркалюючи риси агітаційної плакатності. 
Втім, у сучасному архітектурно-просторовому середовищі, незважаючи 
на кулісне його виокремлення з виру сьогодення кількома стінками 
червоного полірованого граніту, вирішення великим форматом 
відцентрово-вибухоподібного силуету чорно-металевої композиції 
пам’ятника, що проривають штики гвинтівок повстанців, надає йому 
якості агресивності, особливо з дальньої дистанції сприйняття. 

Жанровість на іншому рівні узагальнюючої розповідності 
простежується в Пам’ятнику “Україна — визволителям (1972) бригади 
скульпторів: В. Мухіна, В. Федченко, І. Чумака, І. Овчаренко, в с. Мінове 
Воропшловградської (тепер Луганської) області, де воїн обіймає 
жінку. Цей приклад говорить про існування великої шкали варіантів 
тлумачення “жанровості” в монументальній пластиці означеного 
часу, і найбільш талановиті з пам’ятників затверджують позитивний 
досвід її впровадження. Скажімо, вдалим прикладом демократично- 
жанрового рішення пам’ятника став львівський пам’ятник І. Федорову 
по вул. Подвальній (1977) скульпторів В. Борисенко, В. Подольського та 
арх. А. Консулова. Першодрукар у довгому фартуху обережно тримаючи 
книгу йде прямо по брущатці майдану серед виру сучасного життя міста. 
Але лапідарна пластика монументальної постаті, певна театральність 


жестів, глибока внутрішня споглядальність герою — все говорить про 
збереження історичної дистанції поміж повсякденним буттям і змістовою 
символікою наближеної до сучасників історичної постаті. 


Досить чітко тенденція штучного поєднання символічного узагаль¬ 
нення образу з жанровою конкретикою композиційно-пластичної струк- 
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тури пам’ятника виявилася, наприклад, у Пам’ятнику радянським гро¬ 
мадянам і військовополоненим солдатам і офіцерам радянської армії, які 
загинули від рук німецько-фашистських окупантів у районі Сирецького 
масиву м. Києва (1976) скульпторів М. Лисенко, В. Сухенко, О. Вітрика, 
Б. Лисенка, арх. А. Ігнащенко, М. і В. Іванченков. Як потім згадував 
В. Сухенко, спростовуючи критичні зауваження щодо відсутності в цьо¬ 
му пам’ятнику чіткого силуету, який скоріше деструктивно-вибуховий за 
абрисом, — така композиційна знахідка пов’язана була з мотивом Древа 
життя, котре утворювали власними тілами постаті людей. 73 

V II пол. 1970-1980-х рр. поширилась тенденція суто радянського 
ґатунку, що поєднувала в пластичній мові документальну реалістич¬ 
ну достовірність” з акцентовано-натуралістичною виваженістю скуль¬ 
птурних форм методом “широкого узагальнення”. Все це разом із над¬ 
мірною ейфорійно-героїчною патетикою образного сенсу монументів 
утворює на межі 1970-1980-х рр. явище, щось на зразок соцреалістич- 
ного експресіонізму, з тією лише різницею від стилістичного першо- 
зразка, що внутрішня напруга образів героїв не завжди була тотожною 
суб’єктивному світогляду й особистісній рефлексії, а віддзеркалювала 
державні міфологемні ідеали або “образ образу ’ умоглядного героя. В 
основі подібної пластики знаходився натуралізм, котрий здобув сучас¬ 
них “косметичних” метаморфоз, змінюючи статус від станкових форм 
до монументальних. Неприродний синтез натуралізму символічно¬ 
го узагальнення з монументальним форматом дав перші паростки як 
штучний державний “великий стиль” в композиційно експресивному 
Пам’ятнику воїнам Першої Кінної армії в с. Одесько Львівської облас¬ 
ті (1975) скульпторів В. Борисенко, К. Маєвського, арх. А. Консулова. 
Проте з боку просторово-композиційного вирішення цей твір безсум¬ 
нівно був на той час новаційним, продовжуючи розробляти тему геро¬ 
їчної романтики попередньої доби “шестидесятників”. Про це свідчили 
той же наростаючий нестримний рух вперед, абсолютна руйнація старої 
концепції постаменту, що перетворився тут на масивний пандус, афек¬ 
тація й асиметрія всієї художньо-образної структури... Аналогічні при¬ 
йоми характеризували й інші пам’ятники, що належали І пол. 1980-х рр., 
наприклад, Пам’ятник льотчикам 69-го винищувального полку в Одесі 
(1982) скульпторів В. Патрова, М. Єременко, арх. В. Мироненко. 

VI пол. 1980-х рр. “радянський неоакадемізм” мав певну варіативну 
шкалу власного розвитку. Він функціонував і в якості ренесансно- 
рудиментарної схеми кінного пам’ятнику, як то фіксує Пам’ятник 
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К. ВорошиловууВорошиловграді( 1980)ск. А. Посядойарх. А. Ануфрієва. 

Тутвідтворюєтьсянелишекласичнасхема“постать-постамент”,а,навіть, 

театральність позування, відвертість якої перевищує теннерівський 
кінний пам’ятник цієї ж особі, зроблений 1938 р. для Москви. Крім 
того, “радянський неоакадемізм ” мав модифікації як у вигляді історико - 
документального важкого натуралізму переведеного у символічний 
контекст, так і у варіанті наближеного до глядача жанрового станковізму 
на зразок “передвижництва”. Останній також мав власні модифікації. 
Наприклад, модернізованого тлумачення цей напрям здобув у 
Меморіальному комплексі “Слава” в м. Ровеньки Ворошиловградської 
обл. (1982), завдяки пластично-оновлюючим прагненням молодої 
генерації скульпторів М. Запорожця й О. Редька, котрі застосовують 
жваво-рухому, майже “імпресіоністичну”, світлотіньову моделіровку 
скульптурних об’ємів, вводять толерантні пластичні деформації форм 
через видовженність пропорцій постатей героїв, а тривимірність 
моделювання поєднують з рельєфним відтворенням об’ємів. До того ж, 
замість постаменту або плінта використовують підключений до образно- 
композиційної структури пам’ятника фрагмент ландшафту (на той час 
— це унікальний приклад новаційного мислення, що повертав здобутки 
пластики початку XX ст.). Тобто скульптори вельми дипломатично 
на офіційному рівні використовують в умовах найвищого розвитку 
соцреалістичного мистецтва модерністські засоби, налагоджуючи 
творчий зв’язок з пластичними пошуками монументалістів 1960-х рр. 
Втім існувала й вульгарно монументалізована жанровість. Наприклад, 
Пам’ятник жертвам фашизму в с. Кортелісах Волинської області (1980) 
скульпторів О. і М. Олійників, арх. О. Корнєєва. Суто станкове за 
принципом побудови художньої структури твору рішення пам’ятника, 
що втілює трагедію розстрілу жанровими пластичними засобами, не 
здібне надати гармонійного функціонування цьому твору велетенських 
розмірів у навколишньому природному середовищі за околицею села. 
Надмірність афектованих поз й жестш, незібраність й непродуманість 
силуету при тому, що пам’ятник хоч і має низький власний плінт, але 
встановлений на високому земляному насипу—все це демонструє хибне 
перекручене розуміння радянською офіційною естетикою принципів 
монументального мистецтва та законів синтезу творів з довкіллям. 
Негативні явища настільки були очевидними, що навіть в офіційної 
республіканської періодиці змогла побачити світ сміливо-критична 
стаття Д. Янка, який зокрема зауважував: “Помилковим є захоплення 
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останнім часом невиправдано великими розмірами скульптур. 
Відомо, що сам по собі розмір не надає необхідної монументальності 
й виразності образу.. Дуже важливою є також необхідність бережного 
ставлення до навколишнього природного середовища, максимального 
його збереження, вмілого використання”. 74 

В цьому контексті сприймається більш правомірним існування на 
місці шурфу шахти № 5, куди були скинуті молодогвардійці у січні 1943р., 
такожвеличезного розмаху Меморіального комплексу “ Нескорені” (1982) 
скульпторів В. Можаєва, Г. Слєпцова, М. Щербакова, арх. М. Булкіна, 
В. Десянчука. Широкий степовий простір, величезні терикони, 
промислові об’єкти на горизонті — все підпорядковано єдиному ідейно- 
пластичному задуму, над якими митці працювали протягом 10 років. 
Умовно сформований з 4-х чавунних монументальних пілонів шурф 
стає образно-композиційною домінантою донбаського ландшафту. 
По внутрішньому боку пілони не оброблені площинами, і саме тут з 
хаосу матерії вибраної лави виникають барельєфні експресивні постаті 
повержених фізично, але не духом і волею, героїв, прозоро апелюючи до 
міфологічних образів Прометея та Ікара. Станково-жанрова мотивація 
пластичної частини пам’ятника та його архітектурно-конструктивна 
умовність досить переконливо гармонюють з історичною пам’яттю 
регіону і його сучасним виром життя промислового центру. Отже у 
досвіді радянської монументалістики цей приклад складає рідкий зразок 
позитивного вирішення поставленого перед митцями завдання, які 
спромоглись у тих складних політичних умовах знайти ще й новаційно 
свіже рішення. І це стає красномовним фактом при порівнянні комплексу 
“Нескорені” з більш тривіальним пластичним рішенням у Меморіалі 
героям Аджимушкайської оборони в м. Керчі (1982) скульпторів 
Б. Клімушко, Є. Горбаня, арх. С. Миргородського, де “архітектурна” 
надмірного масштабу пластична частина все-таки хибує композиційно 
неадаптованою жанровістю й ностальгією за традиційним рішенням 
монументальної скульптури 1940—1950-х рр., особливо з її акцентовано 
надлюдським пафосом героїчного протистояння силам зла. 

Окремий типологічний підвид монументальної скульптури 1970-х — 
поч. 1980-х рр. продовжують складати т. зв. “плакатні” пам’ятники, які 
відтворююіьтривіальнекомпозипдйнерішеннязгіднофото-документальним 
хронікам, які широко експлуатувалися не лише у скульптурі, а малярстві та 
графіці цього часу. Наприклад, загальновідоме фото політрука О. Єременка 
під час героїчної атаки складає підмур програмі велетенського меморіалу на 
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честь героїчного подвигу політпрацівників Радянської Армії, створений в 
1980 р. скульптором І. Чумаком в м. Словяносербську Ворошиловградської 
області. Так само Монумент воїнам Південно-Західного фронту в 
урочищі Шумейкові (1977) ск. А. Білостоцького й В.Вінайкіна у вигляді 
крокуючого воїна з піднятою гвинтівкою у руці. Усі подібні пам’ятники 
належать рудиментарній традиції документалізму 1940-х—1950-х рр. Але 
їх надмірний розмір не суголосний станковому характеру композиційно- 
образної структури, складає хибну тенденцію т. зв. “гігантоманії” 1980-х рр. 
Кульмінації вона здобуває в київському Меморіалі першої категорії 
державного значення колишнього СРСР, урочисте відкриття якого 1981 р. 
було відзначено виступом лідера тоталітарної держави — Л. І. Брежнєва. Це 
меморіальний комплекс Українського державного музею історії Великої 
Вітчизняної війни 1941 -1945 рр., автори якого були відзначені Ленінською 
премією в 1984 рр. 75 Між тим комплекс, охоплюючи величезний масив 

дніпровськихсхилів,сутгєвозмінивісторичносформованийправобережний 

силует Києва, завдяки штучно створеній новій ідейно-образній домінанті 

— постаті Вітчизни-Матері, постамент якої складає функціональна 
споруда — Зал Бойової слави, перед яким розташована величезна чаша з 
Вічним вогнем. Монументальна скульптура комплексу є зразком апогею 
претенціозної монументалізації, що декларувала комуністичну ідеологію у 

викривленомусвітіміфолоіізованогомистептваостанньоїфази“розвинутого 

соціалізму”. Звідси — неймовірний архітектурно-планувальний розмах, 
багатоскладова драматургія ком поз иційно - пластичних рішень, котрі 
згідно загальному семантичному й конструктивному задуму мають три 
домінантних взаємопов’язаних символіко-скульптурних вектора. Перший 
уявляє собою галерею головного входу, що складається з багатофігурних 
композицій, присвячених основним етапам фронтової битви: боротьби 
підпільників, партизанської війни, героїці тилу. Цей вектор складає 
змістовий пролог до подальшої експозиції музею, налаштовуючи глядачів 
на певний стан сприйняття. Біля 100 фігур (де кожна постать майже 
5,5 м) бронзових горельєфів, вмонтованих в архітектурні конструкції 
проходів, характеризуються рисами станковізму, штучно переведеному у 
монументальний контекст. Рівень пластичного узагальнення нівелюється 
акцентуванням дрібних анатомічних деталей, елементами воєнної амуніції, 
ретельним психологізмом портретних особливостей персонажів, що 
трактуються з героїчним пафосом екстравертно-афектаційної динаміки 

— все це обумовлюється прагненням митців до історично достовірного 
документалізму. 76 
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Другий просторово-пластичний вектор починається у західній 
частині головного майдану меморіалу, де з бетонного моноліту мура 
виступає скульптурна група “Передача зброї” київського скульптора 
В. Вінайкіна: бронзова група воїнів біля гаубиці виконана у типовій для 
київської школи пластики реалістичній манері моделювання. Далі вектор 
набуває кульмінації біля декоративного басейну, над яким підіймається 
монументальна горизонтально видовжена у експресивному наступі 
композиція “Форсування Дніпра” московського скульптора Ф. Сагояна 
і за участю А. Аветісяна, яку відрізняє від попередньої інша манера — 
нерозчленовано-цілісне моделювання майже геометричних скульптурних 
мас, підкорених єдиному ритму, силуету в хвилеподібному русі потужної 
сили визволення. Багатофігурна група містить інший рівень пластичного 
узагальнення, властивий суто монументальному мистецтву, стилістично 
нагадуючи авангардні пошуки молодого Кавалерідзе і віддзеркалюючи 
тяжіння вірменської школи до архітектурно побудованих великих об’ємів 
скульптурних форм. 

Останній — третій вектор архітектурно-скульптурного комплексу 
складає 62-метрова постать Вітчизни-Матері. 77 Стилістично постать 
як типовий зразок мистецтва соцреалізму маніфестує ідеологічно- 

пропагандистську ^тріумфальність наддержави тоталітарного суспільства 
через композиційну плакатність й конструктивно-геометризоване 
моделювання форм, що переводить сенс скульптури від конкретно- 
історичного контексту перемоги у II Світовій війні в площину 
радянської політичної дидактики, тоді як життєстверджуючий образ 
жінки переводить на рівень уніфікованого образу-кліше, опрацьованого 
утопічною доктриною комуністичної ідеології від сталінських часів. 
Невиправдано великі розміри постаті, дисгармонійність з навколишнім 

середовищемсилуетуйсріблястоговиблискуповерхнінержавіючоїсталі, 

що порушують традиційно м’який контур ландшафту з архітектурними 
акцентами золотих бань храмового зодчества Київської Русі, все 
це, нажаль, вносить прикрий дисонанс ний елемент в містобудівну 
ситуацію цього регіону міста. 

Протягом 1970-х — І пол. 1980-х рр. продовжує розвиватись практика 
оформленняв’їздівумістатарегіональніцентри. Багатов’їздів, наприклад 
до Вишгороду, вирішуються як архітектурно-текстові конструкції; 
але частіше поєднуються з пластичними акцентами скульптурних 
композицій. Так, в’їзд до Червонограду Львівської області скульптор 
Й. Садовський оформлює символічною постаттю шахтаря (1978). 
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Подібні скульптурні рішення використовували В. Усов, Ю. Дворник, 
споруджуючи у 1970-х рр. в’їздні знаки у Золочівський район, в Буськ. 
Проте найвідомішим пам’ятним знаком в Україні стала символіко- 
узагальнена композиція В. Бородая, що від 1982 р. іманентно поєдналась 
з образом Києва, зазнав тиражування у різноманітної сувенірної 
продукції, адже присвячена вона заснуванню міста славетними Києм, 
Щеком, Хоривим та їх сестрою Либіддю. Між тим, негативні наслідки 
радянської монументалістики помітні були і в цьому виді скульптури. 
Перевантаженістю літературно-описовими деталями та перебільшеним 
розміром у конкретному просторовому середовищі хибує, наприклад, 
пам’ятний знак “Навіки разом” в м. Переяславі-Хмельницькому 
Київської області скульптора Б. Клімушко (1982), композиція якого 
будується за принципом кола, ніби повторюючи спіралеподібний рух 
прапора, на тлі якого розгортаються історичні події. 

Більш широко, ніжу 1960-х рр., тепер практикується встановлення 
меморіальних дощок. Найбільш поширеними тут були пам’ятні 
дошки у вигляді барельєфного зображення (бронзова дошка у Києві 
академіку О. Паладину скульптора А. Скоблікова, арх. А. Ігнащенко, 
1974), а також у вигляді станкового бюста на пристінній консолі (М. В. 
Лисенко по вул. Саксаганського у Києві скульптора Н. Дерегус, арх. 
О. Стукалова, 1981; Л. Українці по вул. Саксаганського скульптора 
Г. Кальченко, арх. Ігнащенко 1971 р. у Києві). Мали місце й різні 
варіанти загальних схем. Наприклад, О. Ковальов в меморіальній 
дошці Л. Ревуцькому по вул. Софіївської у Києві в 1978 р. звертається 
до тр адицій станкового реалістичного портрету XIX ст., але саме до його 
різновиду “домашнього портрету”. Хоча сучасність надає коректив 
у монументальних розмірах барельєфної голови, що доповнюється 
фрагментом руки, закомпонованими у тондо. Композиція фокусується 
у напівсферичній ніші будинку, де мешкав композитор, і асоціативно 
нагадує італійське віконце. До схеми тондо звернувся й М. Рапай 
у меморіальної дошці С. І. Суботіну (1981), що на фасаді Інституту 
геофізики НАНУ, вписуючи у півсферичну ніпгу строго фронтально 
орієнтований бюст вченого, вирішений у реалістичній манері. 

Цікаво, що львівська скульптура наприкінці 1970-х рр. надає варіант 
“класицизованого романтизму” соцреалістичної пластики у пам’ятній 
до шц і, наприклад, І. Франко, скульптора Л. Яремчука (1978), що 
на будинку Дрогобицького педінституту. Автор увічнює не стільки 
конкретно-особистісний, скільки ідеалізований образцьогоукраїнського 
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видатного діяча: оголений торс, театрально-репрезентативний жест 
руки письменника, який ніби перебуває у стані творчої медитації, — все 
це складає нетривіальне рішення, а головне суголосне романтичним 
настроям прихильників неокласицизму галичанської культури кінця 
XIX ст. і зокрема скульптури тих часів, досить згадати творчі пошуки 
А. Попеля, М. Паращука. Але існувала й інша тенденція меморіальних 
дощок у Львові, що руйнувала композиційний принцип площини 
дошки та її зв’язок зі стіною, виокремлюючи художньо-пластичний 
простір у автономний монументально-декоративний рельєф. Тобто 
виникала маргінальна схема на півшляху поміж меморіальною дошкою 
та монументально-архітектурною скульптурою. Таким є багатофігурний 
барельєф Т. Бриж 1979 р. по вул. Саксаганського на честь революційного 
повстання львівського пролетаріатуу 1936р.; або композиція Н. Посикіри 
1977 р. на честь першого святкування 1 Травня у 1890 р. Відзначимо, 
що класичні схеми меморіальних дощок продовжували існувати й 
встановлюватися протягом кінця XX — початку XXI ст. 

Великого розвитку протягом 1970-х — І пол. 1980-х рр. зазнала 
меморіальна скульптура, продовжуючи розпочату у попереднє 
десятиріччя мортирологічну програму. Видатні митці України 
виконували погруддя і постаті славетних діячів науки та культури країни, 
встановлюючи їх на міських кладовищах. Саме від межі 1960-1970-х рр. 
остаточно формуються архітектурно-пластичні простори таких відомих 
цвинтарів, як львівське Личаківське, київське Байкове, Лук янівське, та 
інших міст. Львівський меморіальний комплекс поповнюється в цей час 
надгробками: письменнику П. Козланюку—Є. Миська; І. Свенцщькому, 
Г. Тютюннику—Є. Дзиндри; В. Гнатюку—Л. Биганич; С. Крушел ьницької 
і Л. Левицькому — Т. Бриж та ін. Байкове кладовище у Києві завершує 
формування центральної алеї, та її головних гілок, де можна побачити 
надгробки: академіку О. Паладину — Л. Муравіна; С. Ковпаку, 
академіку В. Заболотному — Ф. Коцюбинського; М. Крушельницькому, 
В. Василевської, О. Бойченку, А. Малишку, А. Петрицькому — 
Г. Кальченко; В. Касіяну, Л. Ревуцькому, Л. Чернишової, Д. Коротченку, 
Ф. Козицькому — О. Ковальова, С. Суботіну — М. Рапая та численні 
інші пам’ятники славетних українських митців. 

Такимчином,черезте,щозачаситоталітаризмуукраїнськаскульптура 

слугувала полігоном союзного значення, на якому відпрацьовувались 
ідеологічні засоби впливу на колективну свідомість, вона опинилась 
самим заангажованим партійно-ідеологічними нормативами видом 


302 



В ІДРОДЖЕ ННЯ КУЛЬТУРИ ПЛАСТ ИЧНОГО МИСЛЕННЯ 

образотворчості як серед інших вітчизняних видів мистецтва — 
графіки, живопису зокрема, так і серед скульптури інших республік 
також. Відомий російський мистецтвознавець І. Свєтлов, що приймав 
в Україні перші скульптурні пленери і з особливою пристрастю збирав у 
митців та по редакціях наукових видавництв найцікавіші фотознімки та 
слайди, виявляючи чималі імперські амбіції, навіть не згадував Україну 
як явище в своїй монографії “О советской скульптуре. 1960-1980”, на 
диво обмежуючись лише кількома ілюстраціями ідеол огічно виважених 
творів. Формально кажучи, орієнтуючись при цьому лише на кількісний 
показник співвідношення небагатьох унікально-талановитих творів до 
загального тла штучно обезкровлених образно-композиційних рішень 
державних замовлень, в Україні культура пластики як внутрішня якість 
структури художнього твору зазнала тяжких втрат. Але тут необхідно 
враховувати такий нюанс. Постійно-вперті намагання українських 
митців (навіть вже за часи “перебудови” М. С. Горбачова) протиставити 
соцреалістичним пасивно-натуралістичним чи порожнім зразкам 
“метода широкого узагальнення” справжню пластичну мову, де 
присутні структурно-фактурна декоративність, емоційно-алюзійні 
деформації пропорційних співвідношень мас — одразу осуджувалися 
союзним керівництвом, не дивлячись на те, що дозволялися, скажімо, 
в Латвії, Грузії чи Вірменії. Наприклад, Р. Аболіна критикує як 
“манірний” високоталановиту композицію О. Косткевича “Танок . 78 У 
скованості пластичної мови звинувачує композиціїо А. Куща “Цирк” 
— В. Сисоєв; 79 О. Шумов — фахівець начебто нової генерації, що був 
присутнім і високо оцінив зроблене митцями на українському пленері 
в Тростянці 1987 р., вивчаючи в цей період монументальний доробок 
І. Кавалерідзе, але й він не нехтує бажанням продовжити традицію 
цькування українських митців. Аналізуючи в упередженому дусі твори 
українців на однієї з виставок, автор зокрема пише: “В композиціях, 
що присвячені поетам і письменникам, навпаки встановлюється 
порочна практика, згідно якій вважається, що чим більше деформовані 
пропорції, тим гостріше і ближче до реальності власне зображення. 
Подібна практика характерна для ленінградських та українських 
скульпторів.” 80 Між тим така ситуація докорінно змінюється на зламі 
1980-х — 1990-х рр. 
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увались застиглою статурністю, літературністю, наводнюють експо¬ 
зиції, поряд з невиразним “поголів’ям” (як з сумом шуткували мит¬ 
ці) портретних бюстів; проте зустрічались і твори з неординарним 
образно-композиційним ладом: А. Білостоцький “Монтажник” 1971, 
“Сталевар” 1972 та ін. 

51 Молодость страньї. Всесоюзная художественная вьіставка. М. — 
1984, с. 166; “Искусство” — М., 1982. — № 2. — С. 14. 

52 Образотворче мистецтво Радянської України. 1971—1976. З творчого 
досвіду Спілки художників УРСР. Збірник статей. — К., 1977. — С. 26. 

53 Афанасьєв В. Українське радянське мистецтво. 1960- 1980-х рр. — 
К., 1984. - С. 126. 

54 Бородай В. Українська скульптура сьогодні. — “Образотворче мис¬ 
тецтво” — К., 1983. — № 4. — С. 7. 

55 Бородай В. Українська скульптура сьогодні. — “Образотворче мис¬ 
тецтво” — К., 1983. — № 4. — С. 7—8. 

56 Сварник Г. Листи Олександра Архипенка до брата Євгена Архипенка 
в Національній бібліотеці у Варшаві. — Збережено в Україні. Олександр 
Архипенко. (Матеріали конференції “О. Архипенко і світова культура 
XX століття” 14 грудня 2001 р.) — К., 2001. — С. 57. 

57 При ансамблевому архітектурно-скульптурному проектуванні, 
звільненого від шаблонності тиражних схем 1950-х рр., скульптурна 
частина як правило апелює до жанрової мотивації на правах метафо¬ 
ри, узагальнюючи історичні події до загально-гуманістичного контек¬ 
сту. Якщо людина післявоєнної доби залишаючись у реальному про¬ 
сторі сьогодення контактувала лише з силовим полем одиничного 
пам’ятника, обходячи його навколо і роздивляючись окремі аспекти 
образно-композиційної побудови; то при ансамблевому проектуванні 
людина опиняється в програмно спланованому надреальному часо- 
просторі, розриваючи сталий зв’язок з повсякденним плином бут¬ 
тя та відчуваючи прозорість культурно-історичних взаємовпливів та 
взаємозв’язків. В штучно створеній мистецько-пластичними засобами 
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“віртуальній” реальності затверджувалась атмосфера минулого з філо¬ 
софським тлумаченням подій через історичну їх віддаленість та акту¬ 
альність сенсу для сьогодення, адже від 1960-х рр. герменевтика теми 
героїки здобуває нових інтонацій, тоді як партійно-державна заідеоло¬ 
гізована домінанта образу відступає на другий план. 

58 Постать співвідносилась з постаментом на засадах золотого пере¬ 
тину, тобто за пропорційною схемою 1:^2,1: лІЗ і т.п. 

59 Воронов Н. В. Советская монументальная скульптура 1960-1980. 
- М. - 1984. С. 19. 

60 Типовим зразком застосування жанровості, що піднесена до 
монументального символу, є Пам’ятник радянським громадянам 
і військовополоненим, загиблим в Дарницькому районі м. Києва 
у 1941-1943 рр. (1970) скульпторів В. Вінайкіна, В. Гречаніка, 
арх. К. Сидорова, в якому уклінну постать пораненого бійця підтримує 
його товариш. Автори — відомі українські станковисти, але ні 
узагальнення пластичної мови та плакатність композиційної схеми, ні 
зосередженість на незламної волі до боротьби не знімають жанрового 
характеру пам’ятника з досить відчутною літературною мотивацією. 

Мабуть більш вдалим розв’язанням дуальності нової тенденції 
може слугувати пам’ятник ск. І. Горового й арх. В. Богдановського 
та І. Масленкова, присвячений футболістам київського спортклубу 
“Динамо”, що брали участь у “матчі смерті” 1942 р. (1969-1971) 
і який має прозору культурно-історичну паралель з грецькими 
надгробковими стелами V ст. до н.е. Конкретність ситуації (група 
гравців ніби взята у фокус німецького фотооб’єктиву) нівелюється 

відвертоумовнимкомпозиційно-пластичнимбудуванням: складеною 

з 3-х шарів гранітних блоків кам’яною брилою, незамасковані шви 
якої перетинають заглиблений горельєф з 4-х постатей героїв. 
Емоційно-образний сенс твору має кілька щаблів тлумачення: від 
безпосередньо стоїчного героїзму спортсменів до інвективного 
звинувачення фашизму в цілому, причому горизонтальні шви 
тектонічної структури твору асоційовані з ідеєю фізичного 
ув’язнення героїв при їх мораль но-незламної перемозі. На відміну 
від однойменного пам’ятного знаку по вул. Шелуденко м. Києва ск. 
А. Харечко, котрий умовно класифікується як “пам’ятник-дія”, цей 
твір належить до групи “пам’ятників стану”, які набули поширення 
у середині 1960-х рр., поки у II пол. 1970-х рр. їх не витискують 
пам’ятники іншої концепції. 
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61 М. Воронов пов’язує таку тенденцію, шо виникає на межі 1950- 
1960-х рр. з явищем “нової предметності” в радянському мистецтві, що 
вплинуло на всі види скульптури. — Воронов Н. Советская монумен¬ 
тальная скульптура 1960-1980. — М.: 1984. — с. 29-30. 

62 Так само бюст Т. Шевченка (1945) роботи М. Лисенко, спочатку 
експонувався як станковий твір, а згодом був встановлений біля входу 
до Національної академії мистецтв у Києві й переведений у мармур, 
тоді як бронзовий відлив бюсту у якості “Пам’ятника Т. Г. Шевченко” 
з 1978 р. знаходиться у Парижі. Інша відома станкова композиція 
М. Лисенко “Партизанський рейд” (1947), що вплинула на подальший 
розвиток саме цього виду пластики, від 1960 р. прикрасила Червону 
площу в м. Сумах. Протягом 1970-х рр. подібна практика заміщення 
продовжує існувати (досить згадати бюст Г. Сковороди О. Олійника, 
що в 1975 р. встановлений у с. Коврай Черкаській обл.). 

63 Поет йде імпровізованим пандусом — символом доріг життя — не 
тільки у фізичному просторі Набережної річки Москви, і не стільки 
шляхами долі його оспіваної України, скільки перетинає час від мину¬ 
лого до сьогодення, перетворюючись з конкретної персони у символ тих 
ідей, шо виборював усе власне життя. На це скерована і пластика: цільні 
лапідарні об’єми постаті м’яко динамізуються “бароковим рухом одягу, 
проте головним образно-пластичним “модулем” залишається портрет¬ 
ний психологізм, віддзеркалений у композиційній структурі. В компо¬ 
зиції пам’ятника митці врахували авангардний досвід І. Кавалерідзе, 
який навідувався до їх майстерні, надаючи дружні поради. 

64 Впровадження у монументальну скульптуру протягом 1960- 
1970-хрр. “архітектурної пластики” було спорідненим явищу у малярстві 
“відлиги” — “суворому стилю”, зокрема героїчної романтиці людини- 
будівника нового суспільства. Не існуючи в монументальній скульптурі 
у чистому вигляді ця тенденція корегувала з багатьма іншими. 

65 Див.: збірник статей “Советская скульптура наших дней” — М. 
— 1973; зокрема статтю А. Стригалева “Монументально-декоративная 
скульптура в городских пространствах”. 

66 Особливістю нашої національної монументалістики за думкою 
М. Воронова є вкорінення символічних образів жінок, шо оплакують 
героїв, або надихають їх на подвиг, в етно-фолькорні й літературно- 
культурні пласти: “Обшей запоминающейся чертой многих укра- 
инских памятников Героям и даже более масштабньїх комплексов, 
посвящєнньгх жертвам фашизма, является введение в их композицию 
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образа юной скорбящей девичьей фигурьі. Если во многих русских и 
прибалтийских памятниках используется образ Матери-Родиньї как 
пожилой или даже старой женщиньї, оплакивающей своих сьіновей, то 
для монументов Украиньї характерно воспроизведение молодого жен- 
ского образа. По-видимому, зта особенность также имеет фольклорно- 
литературное происхождение”. — Воронов Н. Советская монументаль¬ 
ная скульптура, с. 101. 

67 В 1950-х рр. Страхову пропонують відновити проект, але через 
хворобу митця пам’ятник так і не був споруджений. 

68 Так М. Воронов пише: “Обилие мелких, дробньїх деталей и изо- 
бражение сильного, не совсем оправданного движения мешают об- 
щему впечатлению. При общей уравновешенности частей и устойчи- 
вости позьі образ все же получился излишне театральним и в целом 
несколько “беспокойньїм”. — Воронов Н. Советская монументальная 
скульптура, с. 153. 

69 “Вечірній Київ” від 2 серпня 1991 р., с. 2. Замуровані у бетон ре¬ 
льєфи й досі не відновлені. 

70 Узагальнена пластика, надмірний розмір характеризують і 
бронзову постать Я. Галана скульпторів О. Пилева, А. Охріменка, 
В. Усова, арх. В. Блюснюка у Львові (1972); а також 12,5-метровий 
гранітний пам’ятник І. Франко у Львові скульпторів В. Борисенко, 
Д. Крвавича, Е. Миська, В. Одрехівського, Я. Чайки, арх. А. Шуляра 
(1964), центральна частина якого фланкується горизонтальними 
стелами з рельєфами. 

71 Про це говориться у монографічному дослідженні Н. В. Воронова 
“Советская монументальная скульптура 1960—1980”. 

72 Там само, с. 44. 

73 Між тим, жанрова за суттю композиція в умовах монументальної 
транскрипції потребувала в більш умовно-формальних, декоративно- 
узагальнюючих засобах пластичного виразу. Натомість кожна постать 
вирішувалась як послідовно реалістична сповідь про долю і страждання 
людини, що втілена з експресивною гіперболізацією акцентовано нату¬ 
ралістичних елементів пластики. Такий неймовірний згусток емоційних 
напружень не вкладається у символічний образ Древа життя та ключової 
теми жертви-спокутування в ім’я нового життя (увінчує композицію мо¬ 
лода матір, що намагається перед смертю нагодувати немовля). 

74 ЯнкоД. Монументи Перемоги. // Образотворче мистецтво — К., 
1980. - № 3. - С. 12. 
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75 До складу творчої бригади скульпторів входили: В. Бородай, 
Ф. Сагоян, В. Вінайкін, В. Швецов, А. Кущ, О. Редько, Є. Проколов, 
Ю. Марченко, В. Рябчук, В. Проскуров, В. Калуєв, О. Дяченко, 

A. Аветісян; архітектор — В. Єлізаров. 

76 Авторами горельєфів є: В. Бородай, В. Швецов, за участю А. Куща, 
О. Редька, Є. Прокопова, Ю. Марченка, В. Рябчука, В. Проскурова, 

B. Калуєва, О. Дяченка. 

77 Згідно форпроекгу Є. Вучетича і арх. Є. Стамо, які розробили по¬ 
чаткову ідею меморіалу, — жіноча фігура планувалась більш струнких 
пропорцій, ніж за остаточним проектом В. Бородая. Скульптор ви¬ 
конав 5-метрову модель, з якої проводилося збільшення колосальної 
статуї з нержавіючої сталі. Через численні фінансові й організаційно- 
технічні вади у таких незвичних, надскладних монтажних роботах по¬ 
рушення пропорцій щодо занадто малих, як виявилося, щита й меча, а 
постаті не такої стрункої, дало про себе знати лише під час завершення 
монтування статуї. Не вирішеними залишилися і проблеми конденсату 
та небезпечного підвищення рівня ґрунтових вод. 

78 Аболина Р. Размьппления о станковой скульптуре // Искусство — 
М., 1983 —№ 4 — С. 4. 

19 Сьісоев В. П. Молодьіесоветские художники. Живопись. Скульптура. 
Графика — М.: «Изобразительное искусство», 1982, — с. 23. 

80 Шумов А. Вернуть скульптуре ее язьік // Творчество — М., 1987. — 
№ 1 - С. 22. 
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Алексей БОСЕНКО 
кандидат философских наук 

ГЕРОНТО- СОВРЕМЕННОГО ИСКУССТВА 
(Представление) 


-филия, -логия, -семантика, -кратия, -графия, -мерия, -педия... с тем 
же успехом она может бьіть некрофилией, педофилией — суть не в зтом. 

Есіь проблемьі, о которьіх говорить не следует. Тем более, публично. 
Область пустош знання — не в смьісле не нужного или употребленного са¬ 
моочевидного, — тогда оно может бьгть бросовьш и в своей бесполезности 
переходит в область зстетического, пусть даже в самолюбовании, а в смьісле 
— опасном. Пустопорожнєє инио чем обладает магией всеприсутсгвия. 
Опасность в реальности возможносги, кажимосги и видимости, обретаю- 
тттих материальннй субстрат. Торжество бездумности мьішления, работаю- 
щего вхолостую и упивающегося самоисчезновением, исчерпанием в ре- 
продуктивном, изнашивающем движении, так занимавшем М. Хайдеїтера 
(см. «Что такое мислить»). Таких пустьіх проблем бесчисленное множество, 
хоть создавай новую нумерологию с мистикой случайньгх соответствий. 

К примеру, вопрос о видових различиях искусств, границях, иерар- 
хии, пределах, конструкциях и прочих архитектурньгх излишествах. 
Современное искусство не обьективно прежде всего постольку, по- 
скольку не схватнвается как обьект. Оно для себя — прежде всего. Не 
погруженному в его стихию нечего делать, а пребнвание в его имма- 
нентности, непосредственной мгновенности делает излишним его са- 
мосознание, оставляя любое суждение в опазднвании — в пропільїх, 
сброшенньїх будто змеиная кожа движения формах. Суждение до тех 
пор всегда не о том, пока не о том станет феномен искусства данного 
времени, и о нем будут судить по вьісказьіванию. 

Искусство всегда излишество, излияние и проговаривание мира в 
риторике отрешенннх происхождений. Его бормотання или имитация 
оргиастических плясок (так аборигени развлекают красочннми, хоро¬ 
шо поставленньїми обрядами глазеющих туристов где-нибудь на ост¬ 
ровах) скореє пение про себя. 
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Потом, искусство все равно не последует предписаниям. Не прислу- 
шивается к советам и реагирует только на почесьівание за ушком или 
дергание за хвост. Хулиганство разрешено исюпочительно ему — всем 
остальньїм о нем токмо с почтительньїм придьіханиєм и закатьіванием 
глаз. Любой скандал должен бьіть тшательно отрепетирован и обстав- 
лен соответствующим антуражем. Однако, устав от исключительности 
оно хочет вернуться, и ото — «вечное возвращение равного» (Нидше), 
которое чревато катастрофой. Искусство становится назидательньїм, 
поучая и наставляя, стремясь подмять мир под себя любьім спосо¬ 
бом. Его убежища-мастерские превращаются в богадельни, дома при- 
зрения беспризорньїх чувств, которьім некуда деться. Но главное, не 
преодоленньїе отчужденньїе формьі, вторгаясь в основание, без исчєзно- 
вения своим бессмертием, как раковьіе клетки нарушают движение жиз- 
ни, не нарушая ход вещей. Искусство начинает служить вещам, овещест- 
вляя все, что попадает в поле его влияния, следуя принципу «Искусство 
— ото вещь». Возвратньїе формьі несут собой всю горечь отчуждения, 
которое не может бьггь снято, и тем преобразуют основания, разьедают 
его кислотой невозможности, прихлопьівая прошльїм, которьім являет- 
ся все созданное. Зараженньїе основания перерождаются. 

Искусство всегда накануне смерти, поскольку всегда представляет 
завершенное. Даже незавершенное — представлено, теряя неповтори- 
мость в бесконечном повторе. 

Мертвое время останавливает движение, сковьгвая его покровом на- 
личного бьітия. Прохожеє искусство не проходив Оно не темпорально, 
а темпово, подчиняется заданному размеру, механическому ритму и все- 
цело вовне, потому что не в себе. Его торопливая скороговорка, «заумь» 
основана на поклонении форме [1], которой томится, и все существова- 
ние его — попьітка избавления, сбрасьгвания кожи. Сволочение («совле- 
чение» — В. Даль) форм делает искусство изворотливьім. Вьіворачиваясь 
из себя, вьіходя из себя в истерике от необходимости бьіть вообще, при- 
нуждаемое к жизни, оно стремиться избегать чувств и того, что бьіло, 
теряя дар речи. Ота безьязьїкость, равно как и безьімянность, аноним- 
ность в силу огромного наличия имен, умноженньїе на однообразие 
песчинок-произведений (про-из-введений) в пустьше сбьшшегося, зна- 
менуют апофеоз одиночества, оставленности наедине с собой. Обра- 
щенность вовне оказьгоается отброшенностью в «обратно», в себя. 

Искусство никогда не бьшо небьівальїм; всецело прошльїм єще до 
свершения. Искусство стремиться не бьіть собой, предпочитая мону- 
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ментальное ничтожество существования. Оно само настаивает на том, 
чтобьі бить искусством вообще. Известное желание частности. («Иди- 
ос» — свой, частньїй, особьій отдельньїй, отсюда «идиотес» — частное 
лицо, как утверждает М. Л. Гаспаров). Ввиду отсутствия идеи, подме- 
ненной желанием бьіть стоимостньїм зквивалентом, искусство впада- 
ет в коллективное слабоумие и идиотизм. Отдельньїе шедеври тонут в 
зтой пристойной помойке, теряясь в общей массе. Да они и не могут 
бьіть узнаньї — у зпохи отсутствует орган восприятия, не говоря уже об 
адекватних чувствах. Попутно искусство тошнит от себя и своих про- 
изведений, как от запаха. И если современное искусство послевоен- 
ного периода в своем мятеже против видимосте стремится регресе к 
натурализму вещей видать за «научньш» дискурс, результат которого 
может бить обечитан и обмерян, подвержен калькуляции и бухгал- 
терскому учету (вспомним Т. Адорно: «Диалектика современного ис- 
кусства в принципе, по большому ечету, заключаетея в том, что оно 
стремится сбросить с себя злементн видимосте, как олени сбраснвают 
разросшиеся рога». См.: Адорно Т. Зстетическая теория. — М., 2001. 
— С. 152), то современное современное искусство абсолютно безраз- 
лично к определенности, находись в состоянии, как и все общество вя- 
лотекущей шизофрении, пребьгвая в сонной апатии, и не стремится к 
реальносте в апории себеравности. Оно — копия себя. Анемичность 
искусства не противоречит его самоутверждению как «вот зто», но «тем 
не менее». Бессилие что-либо виразить превращаетея в нежелание 
виражать ничего. И в зтом современное искусство радикально. Анга- 
жируясь без остатка, искусство являетея воплощенннм неприятием, 
не просто отрицающим существующий мир, не приемлющий данньїе 
отношения, но не замечаюпщй внаглую свою продажносте и абсолют¬ 
ную зависимость, политичеекую ангажированность и собственньїй 
идеологический диктат в полном согласии с собой, сохраняя елейное 
благочестие. Тотальное проституирование как способ протеста. Такова 
обіцая тенденция. 

Современное искусство не обосновано и не основательно и все из 
подобий. Подобий подобий. Оно не бесподобно. Похожее (отхожее) 
искусство. 

Если прежде в истории духа стремление исчерпьшалось в бесконечном 
«восхождении» к искусству при помощи хотя би «лествипьі» философии, 
то теперь дух оставлен за ненадобностею, и отказавшееся от теоретачес- 
ких изнеков мьшіление довольствуется здравьш смьіслом, опускаясь в 
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тупом дискурсе все ниже и ниже, скатьіваясь к умильному сюсюканню 
с впавшим в младенчество и пускаюшим слюну «тамагочи» искусства: 
«у-тю-тю, кто зто у нас такой умненький, какие мьі хорошие...» Оно не 
вьізьгвает никаких чувств, которьіе попросту не рождаются, а находят 
себя в искусстве, иривитом, прищепленном в расщепе бьітия. Его СМЬІСЛ 
в бессмьісленности, и в зтом оно неуязвимо. Завидное постоянство. Оно 
пребьівает самим собой без изменений. От того, что искусство невеже- 
ственно, суеверно, хамовато, слезливо-сентиментально, жестоко, ци- 
нично, трусливо, самодовольно и ироч., — другим не станет. Оно просто 
усиливает доминирующие человеческие свойства, вьщеляя их следсгви- 
ем в самостоятельньїе суіцности, которьіе умножает до бесконечности. 
Описьівать качества искусства можно до все той же бесконечности, ко- 
торая как беспокойство внутреннего движения вьщержит все, превращая 
в себя, но качество вообще не категория: категорией является чистое ко- 
личество будто самоотрицающее себя качество, «инаковость которого от 
небьітия» (Николай Кузанский). Качество, являясь простьім свойством, 
не бьітие и не определено содержанием, обнаруживаясь лишь внешним 
имманентньш соотношением, представляв конечность и предопред- 
еленность полагания. Оно не суть. Причина не в нем. Позтому «тако- 
вость» современного искусства, его качествование — внешненавязанньїе 
и бессодержательньїе связи, связьіваюшие его, «наведенная галлюцина- 
ция», «порча», которую, как и всевозможньїе обидньїе обвинения, мож¬ 
но отбросить при желании самим транспендентальньїм аргументом ис¬ 
кусства. Но желания нет. Бьітие искусства не в нем самом. (Потому все 
обидное, сказанное о современном искусстве, ни в коем разе не облож- 
ное обвинение ему, скореє претензия тому, чем оно не является, и сожа- 
ление, и печаль, и чувство виньї за несодеянное — попьітка отговорит- 
ся, отмолчаться от соучастия в современности.) Оно в своих границах 
єсть и не єсть, в единстве бьітия и ничто, останавливается в различении 
с собой, и в себе искусство отличается от для себя, как «внешнее и вну- 
треннее». Зто саморазличение искусства, которое всегда посередине, в 
пределе как различение с самим собой, имеющим наличное бьітие по ту 
сторону самого себя, в небьітии являет наличность, данность того, что 
искусство єсть, и только. Из зтого ничего не следует, и описання, типо- 
логия, различение наконец, возможньї только там, где нечто протухло 
в себе как распад бьілого единства. Качество — состояние, оставившеє 
жизнь. Современное искусство принципиально конечно. Оно больше 
не стремится. Гиподинамия увядшего движения. 
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О современном искусстве нельзя с уверенностью сказать, что оно 
єсть, так тщательно имитирует себя некий фантом отсутствующего духа. 
«Блудолюбьій образ» современности отбьівающего свой номер искус- 
ства, пародирующего пребьівание. Вопрос о его бьітии — праздньїй и, как 
говорят сегодня: не вопрос. Сверхзадача — исчезнуть без следа. Его не- 
пременность в желании свою сиюминутность «здесь и сейчас» оставить 
полнотой мгновения, противостоящего вечности, в которой искусство 
некогда хотело увековечиться, но, изувечившись, решило: сейчас и ни- 
когда больше. Промельк, прочерк, просвет среди беснующегося зкстаза 
форм, когда надо извернуться и втиснуться, вклиниться, впариться, на 
мит свет затмив, — вот подспудное, побочное, невольное шевеление, 
вьідающее себя за жизнь искусства, засидевшегося в обжитьіх простран- 
ствах идєологии формьі. Оно всецело в зтом спешащем в затьілок друг 
другу движении, в зтой смене кадров, синематографично и наследует у 
кино его «психологию ленточного глиста» (О. Мандельштам). 

Искусство-здесь-сейчас освобождено от необходимости, но зто не 
значит, что необходимости нет и искусство свободно. В какой-то сте- 
пени оно становится мусоросборником, свалкой, куда утилизируются 
остатки цивилизации — чувства истрепаннне и замененньїе на новьіе 
модели, не модньїе и покинутьіе. Именно их в готовом виде использует 
искусство, возвращая к жизни в коллажах и ностальгируя. В осталь- 
ном искусство удовлетворяет спрос, подчиняясь требованиям времени 
и работая на потребителя, даже не прикрьівая ерам високими словами, 
при зтом, как водитея, зтого «лоха»-обивателя заслуженно презирая, 
отделнваясь антисептиком иронии, чтобьі окончательно не завшиветь 
банальностями. Но подхватнвает отнюдь не «несльїханную простоту», 
а трезвнй раечет, сведенний к обнкновенному стяжательству. Оно ис- 
полнено ханжеством. Отдельнне имена нечаянно проваливаютея на 
недосягаемую висоту (позтому речь и идет о движении искусства вооб- 
ще). Чаяння современного искусства не в том, чтоби сбнться, овеще- 
ствившись, а в желании «хоть чего-то стоить». Оно не самоопределяет- 
ся, а распределяется в абстракциях ценьї. Зто не тяжелнй компромисс 
с так назві ваемой жизнью — зто базарний торг, вьїказьівающий мелоч- 
ность современного искусства. Отказнвающихся торговать собой про¬ 
сто забьгоают (забивают) в беспамятстве временящих форм. Уньшое 
буйство рьінка только подчеркивает однообразие опустошенньїх форм. 
Зта барахолка предлагает на вьібор что угодно, но угодно по преиму- 
ществу одно и то же. 
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Бессодержательность современного искусства очень даже со- 
держательна. Все содержательное, содержимое вьіплескивается, 
вьіваливается, прет на поверхность куда как очевиднеє потаенньїх глу- 
бин классики, которая хоть и открьіта, но не нахраписта и страдатель- 
на во всеприемлимости, защищенная только чистотой, сама в откро- 
венности, которая ждет, и только. (При зтом к пропіл ому отношение 
религиозно-снисходительное, так, на всякий случай, в качестве ин- 
струмента шантажа современности; вот ведь Брамса не признавали, 
Моцарта забьіли, над импрессионистами смеялись... прозрачно наме- 
кая, что все могет бьіть.) 

Классика зто ожидание и надежда потенциальной бесконечности, 
требующей усилия ищущего и, главное, любящего, своим чувством не 
творящего, а со-творяющего не только со-ответствие, со-чувствие, но 
и чувство неведомое ни предмету, ни творцу, неожиданное и странное, 
радостно неузнаваемое, до озноба тревожное предчувствием, настава- 
нием во взаимодвижении всегда навстречу в изумленном вдруг, которое 
не наступает никогда. Она требует тяжелого труда и самопожертвова- 
ния, в каждом мгновенном усилии, не преодолевающем сопротивле- 
ние, но в творений из ничего. В зтом неодолимость. 

Классика однаждьі уже умерла, и ее чистота и цельность отсюда, как 
и ее достоверность и реальносіь. Ее грязь, пот и кровь тоже бьши неког- 
да современньши и пошльїми, невьшосимьми, смешньши. Но она вся в 
предвестии, ожидании, в преддверии трагедии. Преображенная в забьггьи 
смерти классика становится протосвободой, снявшей необходимость 
отказом от дальнейшего, но забьшшей о происхождении. Ее открьітие мо- 
жет бьіть только свободно, когда свобода неизбежна и тотальна. 

Современное искусство, слишком идеологично, слишком искусствен- 
но [2]. Оно полностью подчинено бьгговьш подробностям, подвергаясь 
слабостям человеческим, ввергаясь в бессилие как спасенне природа, и 
все изолгалось в угоду потребителю (впрочем, как и философия, модньїе 
адептьі когорой вроде Р. Рорти жеманно признаются, что «современньїе 
философьі должньї сначала вияснить, что нужно их клиентам», и все зто 
под претенциозной вьшеской «Философия и будущее». Впору ВЬІЯСНЯТЬ в 
публичном доме, кто качественней обслужит посетителя в борьбе за зва- 
ние «тгу чши й по профессии». Всевозможньїе премии от Нобелевской и Бу- 
керовской до «Оскара» и т. д., которьши отмечают многостаночников из 
наиболее шустрих и идеологически вьідержанньїх, довершают картину). 
Подлаживаясь к требованиям момента, ориентируясь на коньюнктуру, 
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приспосабливаясь к низкопробньм вкусам обьтвателя, вплоть до преда- 
тельства своих оснований и себя (утешаясь, что так бьшо всегда, хотя так 
никогда не бьіло), искусство навязьшается в назойливом желании бьггь 
употребленньїм, не брезгуя даже непотребностями, — лишь бн угодить. 
Слабая надежда, что ого будет классикой, что так необходимо, неоправ- 
данна. Из того, что искусство всегда бьіло продажно, не следует, что так 
должно бьггь. И если некогда другой альтернативи не бьшо (искусство 
рождается в проституции, как искусство любви), то сейчас торговля со¬ 
бою обретает вполне сознательньїй характер вьібора, отказа от свобода. 

Дело здесь не только в исторической инерции, когда, привьхкшие 
как цирковьте лошади бегать по кругу на арене, обретая свободу по ста¬ 
рости, продолжают и на воле бегать по кругу, — дело не во внутрен- 
ней цензуре, свойственной старшему поколению, которьіе привьгкли 
все делать «против» и вопреки и лишенньїе пресса, давлення потеря- 
ли оправдание своєму действию, основанному на противодействии 
— проблема в том, что и молодое поколение, обладая всевозможной 
изощренной техникой попросту не знает, чем себя занять, поскольку 
виражать нечего, даже самовьіразиться нечем. Все исчерпано по сути и 
лишено сушности, сплошная опустошенность, которая одна неисчер- 
паема, но нудна до невьшосимости. Обьективная скука бесконечних 
похорон, к тому же без трупа. Таскать вам — не перетаскать. 

Бьівают провальї-зпохи, когда, обладая фантастическим потенци- 
алом и потрясающими возможностями представители искусства, фи- 
лософии говорливо молчат, поскольку нечего сказать и незачем. Время 
мутит, и оно без сознания. Причем, зто не обязательно неблагополучньїе 
периода истории. Просто не в умственньїх способностях дело, а в не- 
возможности помислить что-то иное, так же как Пифагору не мог при¬ 
видиться синхрофазотрон. Вот невозможность и єсть действительньїй 
предел, когда ясно видишь, но не можешь осугцествить, дотянуться, 
принудительно замурован в чужое время, залит смол ой чужого про- 
странства и обречен. Обречен не жить, а болтаться. 

Современное искусство умирает без оправдання и воскрешения, и 
не ведает стида. При зтом оно декларативно, идеологически тотально 
до последней чертьі даже в невинних пейзажах и натюрмортах, виршах, 
прелюдиях, симфониях, композициях принципиально безидейно, осу- 
ществляет диктат под лозунгом: «Все что угодно, кроме красоти». 

Красоти искусство не знало никогда, ошибочно принимая за нее 
абсолютньїе форми прекрасного (поднимаясь до метафизики пре- 
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красного) и даже не собственно его, «отпадающего» от первообраза, 
а временное противоречие так назьіваемой гармонии (зто в лучшем 
случае, в более запущенном — восприятие красотьі на уровне парик- 
махерских салонов красоти, от которьгх художественньїе отличаются 
мало). Громя «законьї композиции», канони, правила и предписания, 
уничтожая собственнне основания, искусство вслед за зстетикой во- 
евала с призраками, собственннми «идолами пещерьі», меняя их на 
«идольї толпьі» (Бзкон Веруламский). В результате обрело робкий 
грубий взгляд ничего не видящей громоздкой квелой, расплнвшейся 
Вещи (которой кто только не пел дифирамбн — от Хайдеггера до Бо- 
дрийяра), стремящейся к внчурности и «здоровой», здоровенной про- 
стоте, скучной как зевок, не прикрнваемнй никакими «наворотами» 
усложненннх, навешанньгх атрибутов. 

Зти периодические вьібросьі страстей, восстаний, сопровождаемнх 
громогласннми манифестами и битьем бьшьіх кумиров, не более чем 
фарс. (Бадью, к примеру, с его «Манифестом философии» просто умо- 
рителен своей злементарной необразованностью опоздавшего мао- 
иста, но типичен для конвейерной университетской практики. Чем 
бездарнеє и невежественней, тем новеє и интереснее.) Искусство — 
предохранительннй клапан и почти не отличается от футбола, разве 
что команди поболе. Все перемегцения известнн, как в зндшпиле бес- 
конечной шахматной партии, в патовой ситуации в одной и той же по- 
зиции — в какой поставят. Все остальное — вопрос времени. 

Самое веселое здесь, что все современное искусство — вопрос вре¬ 
мени. И при том при всем, с претензией на остроумие оно крайнє не 
остроумно не только в гегелевском смисле. Истошное веселье, лишено 
чувства юмора, как и всех прочих чувств, подмененньїх единственньш 
вожделеюгцим: «Что я с зтого буду иметь». И сие настолько очевидно, 
что даже не интересно. 

При зтом противопоставление классики и современности — во¬ 
прос внпрямлен в восклицательньш знак и обессмнсленен (что такое 
вопроситєльньїй знак: зто состарившийся восклицательннй). Они 
несравнимне величини, не с чем сравнивать. Зто одно и то же и при- 
надлежит миру форм. Но пустота зтого вопроса, ложная проблема — 
дело случая. В конце концов, любое современное искусство всегда 
старше прошлого, потому что приходит позже, опазднвая уже и на- 
всегда. Его торопливость оттого, что не поспевает не за изменением 
ньінеживущего, а за стремительннм удалением прошлого, далью кото- 
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рого и удавливаются, болтаясь в петле времени. Чем дальше прошлое, 
тем ближе настоящее. 

Позтому современное искусство всегда «ракоход», «бустрофедон», 
контртема, противоток прошлому, которое, заражаясь и употребляясь, 
становится все современнее и современнее, вьірождаясь вместе с насто- 
ящим, чьей кровью питается, питалось, теперь питается «желудочньїм 
соком». Настоящее — действительное основание прошлого, встроен- 
ного и повторяемого в неповторимости бьіть вновь и вновь, как обеща- 
ние и надежду бьіть не напрасно. 

Потому вопрос о современном искусстве не совпадает с проблемой 
ньінешнего. Что такое современность вне пространства и времени? 
Зто отношение к прошлому и будущему, которьіе помимо прочего — 
двойственньїй предел настояшего. Современность — помимо проче¬ 
го. Она всецело взаимопревращение прошлого в будущее, и напротив. 
Она то, что напротив и со-временем. Современность тужится стать не- 
пременной. Современность детерминирована прошльїм, но странньїм 
образом: через освобождение от него путем снятия в себе. (Точно так 
же, как произведение мгновенно сковьівается свободньїм вибором ху¬ 
дожником материала, по мере превращения которого произведение 
освобождается, художник теряет волю, становись прошльїм. Не в духе 
томистской зстетики, так занимающей, например, Зтьенна Жильсона, 
где чуть что, сразу посьілают к Богу, но в старом добром смисле, что 
если нечто детерминировано, то оно во времени, а коль скоро во вре¬ 
мени, то несоразмерно самому себе. Оттого и следует рассматривать 
современность не в отношении к прошлому, а в отношении к себе в су- 
щем настоящем становящегося противоречия. Все остальнне мотиви 
следует опустить, поскольку не в силах художнику добавить даже мгно- 
вение, даже злементарную частину к уже существующей вечности.) 

При зтом критериев истинности нет, дескать, время все расставит 
на свои места. Время ставит все на своє место, но непреходящесть и то, 
что вьіносит случайно на поверхности, ничего не говорят нам об утра¬ 
тах. Теряется только действительно никчемное и действительное по 
сути, безотносительно гениальное. Остается в веках посредственность 
типического или не-, но все равно типического, усредненного, резуль- 
тирующего, устраивающая всех. Утраченная гениальность в силу аб¬ 
солютного снятия присутствует как дух, обнаруживая себя в томлений 
бескрьшого желания летать. Зто чувствуется в том, что запредельность 
всегда недостижима. Ею грезят и ненавидят своє творчество, в котором 
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сжигают свою жизнь те, кто вьіпал из времяворота как из гнезда и про- 
должает падать, думая, что летает. Таким образом духа и только любое 
искусство современно, причем принудительно современно, пригово- 
рено ко времени, чей труп оно носит с собой. Иллюзия, что следующее 
поколение (оно и не подумает обращать на нас внимания, да и не очень 
хотелось), занятое всецело собой и вьіработкой все тех же заблужде- 
ний, новьгх/старьіх чувств, где от куска дерьма могут испьітьівать не 
меньший трепет, чем от любого шедевра предшественников, что давно 
уже происходит) по праву живущего все расставит на места, сродни ил- 
люзии о прекрасном пропілом искусства, оставшемся в пропілом. 

Зстетизация истории, равно как и раскапьшание ее тайньїх моти- 
вов, омерзительннх для ньінешних чистоплюев, — область мифов, 
которьіми тешат себя историки, полагаясь на точность исследова- 
ний. На деле, даже в рамках не то что своєю времени — своей судьбьі 
— мьі не в силах разобраться в том, что на самом деле происходит. 
Единственньїй критерий: собственная деятельность, «совестньш де- 
готь труда» (Мандельштам) и в ней не всегда адекватен себе. Позтому 
все, что набросано, брошено, здесь может читаться наоборот. Зто не 
диалектическое противоречие. Зто восхитительное безразличие сегод- 
няшнего времени. Невесомость безвремения, когда время увлечено 
собой и сражается, чтобн не пасть жертвою себя. Тот самьш гегелев- 
ский «дух в целом», которьш только и может бьіть во времени и в фор- 
ме наличного бьггия как формьі того же духа как такового, проявлявсь 
в последовательности, обретает действительность только в целом, как 
форму чистой свободи по отношению. К иному, которая внражается 
как время. Время во времени смертно. 

Современное искусство — предел, поверхность движения, гре¬ 
беш. бегущей волньї, охотно отражает и заставляет тонуть отражения- 
образьі, зйдосьі еще не рожденньїх произведений. Оно пнтается стать 
невообразимьім и потому бежит от себя, избегает времени, теряя ис- 
торию (причем подлинную «историю, лишенную хронологии», как 
вьісказьшался Р. Гаймо «Феноменологии духа» Гегеля). Беданьїнешнего, 
здравствующего искусства втом, что оно несовременно, несвоевремен- 
но. Оно теряет настроение, интонацию, становись сверхчувственньїм 
еще до того, как чувства произойдут в становлений. 

Трудность — в переходе от форми форм к иному, чего не вьідерживает 
ни зкс-современность прошлого настоящего, ни пост-класеика настоя- 
щего прошлого. Все зто приключения одной и той же форми, в себе тож- 
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дественности, которая уже себя исчерпала и воспроизводит в одной и той 
же определенности форму покоя. Тотальное репродуктирование [3]. 

Редуцирование повтора. Клиширование. Искусство — реприза вре- 
мени, лишенного ритмического рисунка. Позтому современность ба- 
рахтается, шевелится на клейких лентах (старшеє поколение помнит 
липучки для мух) протяженньїх ловушек творчества, и никак не может 
пройти, сгинуть, кольїхаясь в аморфности. Окочуриться, наконец, за- 
нимаясь заведомой редупликацией, клонированием уже-бьівшего, в 
бесконечном каторжном дроблений форм, уже рожденньїх как стар- 
ческое сознание. Современное искусство тяготится ощущением воз- 
раста, оно само — ощущение. Рассеянньш склероз — идеология совре- 
менного творчества. 

За неимением творчества его изобретают, подменяя превращенньїми 
формами. И мрачно звучит восторженное классическое речение о во- 
ображении как способности погружаться посредством полнейшей са- 
модеятельности в полнейшую пассивность. Современное искусство 
отказьівается от воображения, довольствуясь полнейшей зависимос- 
тью от обьекта вожделения, которьім является не предметность и даже 
не вещь, а потребитель, абсолютно независимьій в своей пассивнос- 
ти от искусства и принимающий зто безразличие за свободу в рамках 
необходимого и достаточного. 

Первьш делом на зто реагируют чувства, которьіе сразу становят- 
ся нежелательньїми и лишними, да и сами они агрессивно ополчаются 
против носителя. В зтой тотальной ненависти всех чувств к самим себе 
против человека они находят свою обьективность, порождая анти- 
чувства. В зтом уникальность как раз нашего времени, претерпевающе- 
го сознательньш отказ от человеческого и принципиальньїй возврат к 
ре-зволюции, к светлому будущему одноклеточньгх. Искусство пропи¬ 
тано (просякнуто — укр.) разлагающимися чувствами, отравляющими 
округу трупньїм запахом субьективного духа, и вьізьівает не любовь к 
мудрости, а любовь к маразму, вьідавая неспособность к действию, не- 
мощь за мудрость. Угроза стала реальностью. Но в отличие от предше- 
ствующих времен, претерпевавших подобнне процессьі в переходнме 
периодьі (а если учесть, что история состоит из сплошньїх переходньїх 
периодов, то всегда, ньінешний отличается кардинально. 

Во-первьи, впервьіе и никогда прежде произошло сознательное 
предательство имманентной цели истории, идеалов Истиньї, Добра 
и Красоти, как виразились бьі романтики. Более того, предательство 
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самого всеобщего развития. Человек отказался от себя, противопос- 
тавивши вселенной не как субьект, но как аморфное зго-рассеянное, 
одномерное обоснование, лишенное качеств и свойств, многообразия, 
и если не заставив развитие повернуть вспять, то, по крайней мере, 
покинув его, ради обсасьівания вечного настоящего в остановленной 
истории без прошлого и будущего. Имитация человеческого — инер- 
ция крутящего момента. Огонь мерами угасающий и мерами возгора- 
ющийся сменился антоновьім огнем. 

Во-вторьіх, зто возвратное движение тяготеет к бесконечному рас- 
паду, измельчанию и самодроблению, заставляет все формьі жизнеде- 
ятельности стремиться к псевдоподобию, одноразовости как тоталь- 
ной уникальности («уникаючий») избегающей, бегущей человеческих 
отношений и обреченннх на заведомое вьірождение, задьгхание в гер- 
метичности абстрактного индивида. Ньїкание в ноющей, вянощей 
действительности недотьїкомок. Здесь нет исключений. Даже гипер- 
революционерьі, архи-нонкомформистьі увязают в зтой аморфности 
и тонут вместе со всеми. «Мертвьіе без погребения». Неприятие воз- 
можно, субьекгивное восстание — нет, как невозможно создать нечто 
пропілое: только превратиться в него. (Любой студент консерватории 
может написать грамотно фугу, не хуже, чем И. С. Бах, но зто будет 
не Бах; любой современньїй грамотний художник написать от нечего 
делать «Свободу на баррикадах», — не лучший вьібор, — но зто будет 
дико смотреться. То же и с чувствами: любое человеческое чувство про¬ 
сто инородное тело, досадная помеха, обращающаяся смертельной бо- 
лезнью для того, кто имеет несчастье сохранить их.) Ситуация чревата 
фашизмом. Увядающее искусство только фиксирует зти моменти, как 
полизтиленовне мешки синтетического «я», в которие упаковнвается 
человек, вернее, то, что считается таковнм условно, и заменяет 
недолговечнне живьіе цвети на качественние, добротнне пластиковне, 
точь-в-точь настоящие. Современное искусство безьімянно, хотя имен- 
но имена — как таблички на кладбище — все и означают. 

В-третьих, зтот возвратньїй путь не предполагает переход, превра- 
щение, становление, с которнми обьщенное сознание искусства никог- 
да не справлялось, фиксируя только ставшие, остановленнне чувства, 
умершие. Здесь не переход, а провал, распад без будущего. Не компост 
или гуано, не навоз, а просто пустота, на месте которой уже ничего не 
будет, даже чертополоха, даже пустоти. Старое не уступает место ново¬ 
му, сменяющему его в преемственном течении, а банально сменяется 
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еще более старьім, не древним, которое от дряхлости и истлевшести не 
в силах держать даже себя, сколь не усиливай каркас. Поток праха. 

Есть и в-четвертьгх, и в-пятьіх, и в-бесконечньгх. Описьівать оттен- 
ки серого можно вечно, но все ото пусто в своей банальности, как пре- 
словутое «Все пройдет... И ото тоже пройдет». Писать о ньінешнем за¬ 
ведемо скучно, потому что заведомо и потому, что известно наперед что 
будет: ничего не будет. А писать об истинном предназначении челове- 
ка, значит, так же заведомо отбьівать в очередную Утопию, что тоже 
пустая трата времени, поскольку дает возможность описать только то, 
что есть в абсолютньїх категориях настоящего. Однако зто имеет смьісл 
только в развивающейся истории, где промисел далеко не божий ма- 
родерствует, обирая ее, пока она в коме. Тогда «государство» Плато- 
на, являясь идеальньїм устроением рабовладельческого обтцества, од- 
новременно показьівает и его предельї, и может бьіть осуществлено и 
преодолено. «Город Солнца» Кампанелльї — идеальньтй монастьірь, и 
есть все оснований для его построения, и так далее вплоть до реальнос- 
ти коммунизма на современньїх Марксу основаниях, когда коммунизм 
становится не идеалом, не целью, а непосредственньїм движением, и 
он не только возможен, но и действителен. Однако все усилия, в том 
числе и современного искусства, направленьї на доказательство своей 
жизнеспособности в бесконечньгх намеках на собственную необходи- 
мость и в пафосном потрясании мандатом на некую «духовность», без 
которой «крантьі», «амба» и никакого национального возрождения. 
(Все равно, как гениально сказал в прямом зфире один комментатор во 
время богослужения: «О святьгх таинствах после реклами». Пелевин, 
Беггбедер, его спародировавший, и прочие не такуж далеки от истиньї. 
Современное искусство вьіполняет уже сейчас роль рекламной паузьі в 
рутине сутцествования.) 

Любая современная теория не имеет никакого значення, даже 
зстетического, с которой его связьівает только бесполезность. Будет ли 
зто набор слов, расставленньїх в произвольном порядке, кучка букв, 
или тщательно логически вьіверенньїй трактат — все равно не имеет 
никакого смьісла, даже отсутствуюіцего. Да и возможна ли философия 
современного искусства или хотя бьі теория его? То, что есть в нали- 
чии, предметом зстетики бьіть не может, поскольку предсказуемо, как 
если бьі пришлось описьівать в обратном порядке собьітия истории, 
или одно и то же ежедневно повторяющегося «вчера», которое никогда 
не становится «завтра». 
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Писать о возможном искусстве, как если бьі оно ни в чем не бьівало, 

— непроходимая глупость, столь свойственная современности. Ктому 
же, если бьі удалось создатьидеальную теорию, универсальную филосо- 
фию искусства, то и тогда ничего бьі не произошло, никто не последует 
принципу: «прикинемся цветами, а пчельї воспоследуют». Более того, 
ото окончательно прихлопнуло бьі искусство, прибив его долженство- 
ванием и лишив иллюзии непредсказуемости и внезапности точним 
знанием дати смерти. Оно и так «как если би». (Хотя, повторюсь, идея 
смерти искусства означает лиїдь идею вечного возвращения», а главное 

— превращения искусства в непосредственное становление, когда идеи 
начинают править миром и чувства становятся самими собой. Для рас- 
судка и метафизики ото кажется смертью, но, по сути, — исчезновение 
исчезновения без превращенньїх форм. Наличное бьітае не успевает 
сбьіться в немьіслимой красоте тотального развития.) Иначе говоря, 
теория здесь неуместна, и может бессильно довольствоваться описани- 
ем распада, что удовольствия не доставляет. Здакий “2есІ@Шо пои§Ьі$” 
Питера Гринузя. Хочешь бить честньїм — копирсайся в захватившей 
тебя зпохе, описнвай нужник. А нет — проваливай со своими фанта- 
зиями. Однако и в случае самой оголтелой правди о действительности, 
и тогда, когда огьявленний идеальньгй идеал красоти требует борьбьі 
за свободу и перемен, — все остается как прежде. В первом — никто 
не ужаснется, видали ми фильми ужасов и покруче, и не бросится 
вичищать грязь (и впрямь лучше не гнать волну нечистот); во втором 

— никто не восхитится, не очаруется идеей, все останется как єсть. При 
самих жестоких переменах бессмнсленность торжествует. История де- 
лается не революдионерами и реформаторами, а тем, что составляет 
ее молчаливое большинство, константу, — обивателями. История не 
движется — зто то, что остается. 

Искусство всецело принадлежит обивателю. Зто он пестует миф о 
непродажности, аристократичности, неподкупности и чистоте, боже- 
ственности и духовности бессмертия Искусства. Зто он пялится, ни 
черта не чувствуя и не понимая на страннне полотна, смотрит фильми 
с непонятннми кадрами, посещает всевозможнне перформансн, ак- 
ции, презентации, фестивали, слушает музику, какого-нибудь Лахен- 
манна с многозначительннм названием «Тень времени», Жерара Гризе, 
Луиджи Нона (хотя ему милеє даже не П. И. Чайковский, а Филипп 
Киркоров, которнй «для души»), потому что он чувствует себя в зтом 
злитой, судьей и знатоком. («Зта ваза, милий Филя, ионического 
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стиля...» и так далее, по Саше Черному). Обиватель и єсть настоящая 
злита настоящего. Его вкус как пластилин, он легко изменяем, управ¬ 
ляєм, но в зтом его незьіблемость, в безразличии жвачного животного, 
во всеядности и унифицированной универсальности. Если би Глоба 
предсказьівал етили искусства и моду на шедеври в следующем сезоне, 
он бьіл би величайшем искусствоведом, куда там Зедльмайру. Впрочем 
«искусствоедн» тоже кормятея из зтой кормушки. Искусство в пред- 
сказаниях не нуждаетея, оно нуждаетея в чувствах, ему недоступньїх, 
а не приближенннх, дрессированньгх. С чувствами сложно. Они 
ампутированн за ненадобностью. Замененн протезами, которне мож¬ 
но менять, регулировать и давать гарантию на ближайшие десять лет, 
что прогноз заменяет отменннм как здоровое пищеварение функцио- 
нирование модели. 

Прогнози возможнн для движущейся истории, одухотворенной це- 
леполаганием и идеалом, хотя зто и откровенная глупость. Сколь не 
прогнозируй — все будет так, как будет, изменить будущее невозможно, 
потому что его нет. (А идєал вообще опасная штука, и следует держаться 
от нею подальше. Однако отсутствие идеала так же безотказно чрева- 
то идеей господства, как и тотальное господство идеала. Рано или по- 
здно внетрелит, поскольку основано на нужде, равно и все «общество 
изобилия». Зто не фатализм — куда там — простая констатация факга, 
которьій ничего не значит, как и современное искусство. Более того, как 
и все современное общество с его буржуазностью и демократией.) 

Любой переход — обособленное, ограниченное становление несет 
всю его полноту в единичности. Зто проявляетея в бьітии, потому что 
он не обсусловен, не имеет причини, цели, места и времени, понятия 
не имеет, свободен по существу и не обладает рефлексией (можно про- 
должить), не длитея и, являясь по существу перерьівом постепенности 
качества, приписьіваемьіе ему, отторгает на периферию, околицу, овне- 
шняя их. Внутренняя внешность. Внешняя имманентность и спонтан- 
ность кактаковая. Утверждение исчезновением, где все тонет в абсолют- 
ном снятии, но без усилий. Все пределн ограниченной безмерностью 
принадлежат случайности внешней необходимости. Наложение формьі 
наличного бьггия и подавленное сопротивление перехода, принужден- 
ного к прекращению движения от ничто к ничто. Распад дает возмож- 
ность случайности перестать бить «формой проявлення необходимос¬ 
ти», а стать «в-себе-и-для-себя-случайностью», то єсть принципиальньш 
ничем, даже не пустяком. Случайность не имеет значений, принимая 
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любьіе значення, налеляемьіе произвольностью случая. Знтропия и аб¬ 
солютная предсказуемость, только зачем? Для маншіуляции, — так для 
зтого искусство уже не нужно. Его усилия могут бьіть сведеньї к миниму- 
му. Компьютер с клиповьім сознанием, захватьшает все искусство, стре- 
мящееся к тиражированию и массовому обслуживанию, охватьгванию 
как можно большего числа ассоциативньїх членов, к обладанию, так же 
как и простая отдельная утилитарная вещь. 

Конечно, не в компьютере дело, само применение машин возмож- 
но исключительно в сфере разделения труда, когда сущность человека 
сведена к механическому субстрату, и механикой может бьіть продубли- 
рована. Так происходит с обьічньїм производством, так и с духовньїм, 
которое не должно бьіть производством, но принудительно является 
им. Применение машиньї возможно в силу абсолютизации рассудка и 
аналитической лоботомии его, которьіе можно смоделировать безбо- 
лезненно. Все разговорьі о вреде компьютера столь же смешньї, как в 
бьільїе Бремена о страиіньїх поездах, когда всерьез утверждалось, что 
на скорости 40 верст в час в мозгу происходят необратимьіе изменения, 
или еще лучше о вреде вальса, ужасного своим вращательньїм движе- 
нием, не говоря уже об аморальности и вульгарности. Компьютер — 
тварь бессловесная. Человек сначала стал придатком машиньї произ- 
водства для производства, а лишь потом смоделировал зту ситуацию. 
Изменятся отношения в обществе, изменится и Интернет. Компьютер 
только вьіражение тотальной утилитарности, простой инструмент чи¬ 
стого действия потребления, без философии. Между тем, что написа¬ 
но «от души», хотя зто тоже опосредованно механизмом общественньгх 
отношений, и тем, что «на заказ», по обязанности, по долгу служби, 
разительная разница, даже если они совпадают слово в слово с не- 
ким идеальньгм каноном, хотя и то и то может бить и бьівает «шир- 
потребом» — непотребом. Даже в своей неприменимости, — а искус¬ 
ство очень применимо и функционально, и функция неприменимости 
єсть один из способов применения, — ввиду отсутствия идеала обра- 
зуется материальньїй диктат полезности, утилитарности, удобности, 
комфортности. (Правда зачастую функции искусства внешние и ис- 
пользуют его «втемную».) Возмущая ублажает, вьізьівая негодование 
низменньїм, потакает низменному, оправдьівая его, но всегда, даже в 
случае возвьппенного и человеческого унижает человека. И от того, что 
кто-то отважится описать зто гниение в натуралистических подробнос- 
тях, оно не прекратится, более того ускорится, но не к своєму концу, а 
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к концу тех очагов сопротивления, которьіе не погрузились в отстой- 
ники современности. Все, что возникает, заслуживает гибели, но не та- 
кой. Так что главньїй «слоган» момента: «Ничего не попишешь». 

Предположим, єсть абсолютное решение проблемьі, єсть возмож- 
ности осуществления, но самого осуществления не будет никогда. 
Стоит ли открьівать истину или стоит оставить в неведении? Хотя 
обьїкновенно каждьій сам остается охотно в неведении, которое из- 
бавляет от необходимости бьіть другим, создавая иллюзию незнання 
и бесконечного неизвестного как собственной бесконечности. Отказ 
от поступка. Все происходящее ни к чему не обязьівает. Заведомое по- 
лагание невозможного, будто вздох облегчения: вот и ладно. Созна- 
тельное пребьшание в неистинности не случившегося, предстоящего 
случайности, как — та же необходимость, не нуждающаяся в явлений. 
Неведение — поведение, когда творец поведен не предметом, не идеей, 
а само-забвением, за-видуя, видами отстраняясь от предмета, опред- 
мечивая собственно отстранение, создавая види на вселенную, как вид 
на жительство. 

Так тяжело больному не говорят о его болезни: что толку. Пусть 
не знает. 

Так неизбежно стареющим нечего беспокоиться о старений. При¬ 
знаки Альцгеймера и Паркинсона ими не заметньї. Они для окружаю- 
тттих и не заразньї. Остается только тупо наблюдать симптоми, радуясь, 
что клиническая картина совпадает с учебником. 

Что толку писать о смерти искусства. Оно в коме, ставшей самоце- 
лью как нирвана: ни бьітие, ни ничто. Очень что-то среднее. Драп, план, 
«зкстези» ощущений. Даже если найти универсальное противоядие от 
любви к бессознательному, граничашему с бестолочью, и тогда едва ли 
кого-либо зто заставит хотя бьі задуматься о смьісле конвульсивних 
сокращений имитирующего себя огризка духа, а не то что подчиниться 
уньїлой самодисциплине свободи. Искусство предпочтет умирать без 
всех зтих хлопот в музеях — домах для престарельїх. Все приличненько 
и пристойненько. Провоцировать представителей искусства на скандал 
бессмнсленно: подспудная цель современности — формальное благо¬ 
получне, включающее пошлость в качестве непременного разменно- 
го атрибута любого действа. Вопроса о смерти искусства и отказа от 
красоти требуют правила приличия. Зто словно необязательное: как 
дела? ну что, скоро в колумбарий? И вовсе не предполагает дальней- 
шего ответа. При зтом даже патентованнне товароведн от зстетики с 
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разрешениями на торговлю понятия не имеют о красоте, да и за чем? 
Отказ от нее предопределен внешней необходимостью. Позтому: спа- 
сибо, хорошо. И Бог здесь не при чем. 

Именно позтому не следует предаваться скучньїм наблюдениям за 
шрами на лужайке современннх представителей поднадзорного зроса, 
старательно занимающихся ручньїм трудом и соревнующихся в сборе 
прессьі по поводу их испеченньїх в песочнице «пасочек», не стоит от- 
слеживать бесконечньїе серпантиньї строк в скоропостижньїх текстах 
теоретиков в поисках денотатов, — сейчас век графомании [4], и не гре- 
птя т пером (пардон, «совокупляясь» с компьютером) разве что грудньїе 
младенцьі: единственньїй смьісл, не обращая внимание на современное 
состояние и искусства и философии, позволить заговорить предмету 
так, как ему могло бьіть, если бьі... Дать ему говорить путано и длинно, 
не оправдьіваясь и не обьясняя, а отстаивая не столько право, сколько 
волю к трагедии. Пусть растет как придется на воле. Ведь нет даже ули- 
ченной, схваченной случайности, нет адекватного себе явлення, чтобьі 
дать поживиться хотя бьі снулой феноменологии, поописьівать всласть. 
Посмотрим, что произрастет из не нами сеянного, без вмешательства, и 
определим господствующие ветрьі по изломанной кроне и покрученно- 
му стволу и силу сопротивления обстоятельствам. Воля случая сталкива- 
ется с внешней необходимостью, изламьшая утраченную, теряющуюся 
внутреннюю свободу. Воображения не хватает. Воображение может хва¬ 
тить удар свободьі, исчезающей его в преображении. Воображение теря- 
ет способность к себе. В зтом суть предстоящего. 

А поскольку трагедия — аутентичная форма жизни (о чем знал еще 
Ф. Шлегель, да что Шлегель, знали еще задолго до «рождения траге¬ 
дии из духа музики»), снятие форми —освобождение и трагедии, и 
жизни от необходимости бьіть, что может означать самоубийство в 
любом творчестве (другим оно не бьівает) или живом движении, где 
теряют очертания свобода, красота, истина, добро, одним словом: все 
идеальї, с которьіх старательно сдувала пьіль старая зстетика, охраняя 
их и оставляя зти «святьіе дарьі» для причащения. Жизнь при смерти. 
И очень хочется остаться, и так труден путь, что остаются в зтом пред- 
дверии красотьі, на разрешенной временем предельной вьісоте, в недо- 
сягаемости утраченного, покинутого мира, там, где нет ничего кроме, 
нет и самого зтого ничего, лишь бьі не возвращаться (да и не возможно 
— все действительно) в постьільїе «конкретние» стеньї своєю времени, 
где испьітьіваешь близость, словно неприязнь. Непризнанность как не- 
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узнаваемость времени без искупления. В нем бьіт даже если не разорен 
и налажен, то жмет тоской о не бьівавшем, и главное уже-не-будущим. 
Здесь можно только громить и разрушать. Или утешать себя мьіслью, 
что так бьіло всегда, и самьіе красивьіе цветн духа цветут пустоцветом 
наруинах зпох, но только слабеющей памятью. Одна сверх-задача: кра¬ 
сиво умереть. Красота и является в облике смерти. Она все, что не зта 
грязь без-образного прекрасного, покритого наростами, папилломами 
и бородавками, пигментаций, проступающего лишаями произвольньгх 
веіцей, но и не чистота стерильносте. И нечего ждать. 

Трагедия сменяется простим страхом, прикрьіваемьім бравадой, но 
еще больший страх, чем красота вьізьівает ожидание. Легко умирать 
молодим. Зко дело. Вот постепенная казнь старостью куда страшнеє 
своей неизбежностью, предсказуемостью и гнусностью. 

А молодосте, вправду сказать, 

Под старосте опаснее смерти. 

(Аре. Тарковский) 

Да только никакой молодостею не веет. Возврат вспять — еще не 
значит в юносте и вовсе не к первоистокам. Тут почте мистическое: 
оставляєм позади мертвое, смерть дьішит в затьілок, обернувшись — 
встречаемся лицом к липу, где смерть — мера и точка отечета. Возв¬ 
рат гибелен ее бессмертием. Обращенная форма не превращаетея: она 
апофеоз разрушения — утрата навсегда. 

Зпоха Возрождения била не просто зпохой упадка, но переходом 
от одной формации к другой, и потому в ослабленной хватке време¬ 
ни, когда одно уже ушло, а другое еще не наступило, в зтой яростной, 
грязной и кровавой борьбе вознестись к невероятной вьісоте (не вьіше 
Високого Средневековья и не ниже Греции времен упадка) для нее не- 
возможного, став непреходящим всему оставшемуся времени. Пред- 
елом. Дальше некуда. Переломом. Вольнеє не бьівает. Зто позволило 
силе духа материализоваться, как пламени, лижущем старьіе стени в 
разбеге страстей. Потом оно, укрощенное будет служить инквизиции 
в зпоху Реформации. (Все зто красиво, но — чистая видумка. Всегда 
в любое мгновение человеческая история духа обнаруживала и яросте 
духа, и его же подлость, словом все качества, нет ничего, что би не 
проявилось и наша не исключение, но ми разьігрьіваем фарс на исто- 
рической сцене, используя зпоху, как «задник», сюжети нашей «ком- 
мунальной квартири» (новомодньїх «шоу-ризлити»), пнтаясь найти 
оправдание собственному крохобористому (крахозабористому) време- 
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ни. И при зтом никто иллюзий не питает, что любое вьісказьівание не 
только о пропілом, даже то, которое пережил лично (как зпоху того же 
Возрождения или, например, Таньской династии) заведомо ложное, и 
так же ложно любое вьісказьівание о ньінешнем, кроме отваги самого 
вьісказьівания: вьісказьівания, которое истовостью переживання осво- 
бождается от доказательств. Правда скучна, неприятна и смертельна. 
Однако заблуждаться интереснее, о чем знали и Яков Буркхард, и А. Ф. 
Лосев и 3. Панофски, и Макс Дворжак со своим наивньїм откровением 
«Истории искусства как истории Духа», и тьісячи иньгх исследователей 
любьгх фрагментов истории.) 

Ньшешнее не свободное, нет — независимое пространство порожде- 
но разрьівом двух зпох, когда последняя не вьшосит — остается только 
падать. В пока свободном полете, потому что старое уже не держит. А но- 
вое пока не ловит. Когда зпоха целиком становится возвратной формой, 
отказавшись от дальнейшего, предав основания развития по мелким, 
случайньїм, жлобским, надумайньім причинам, сознательно отрек- 
шись от красотьі ради вещи, становится страшно, и страх зтот не чист. 
Здесь не о чем говорить и нечего исследовать. Отдельньїе удачи ловящих 
момент лету на лету не в счет. Случайная свобода ненадолго. (А все же 
уморительно наблюдать за наступающей диктатурой бездарностей. Они 
всегда стремились к поучениям и указаниям, но интересно, когда сни- 
зу нарастает движение, пьілающее праведньїм гневом и норовящее всу- 
чить циркуляр, универсал, грозное письмо, принятую форму №-ра для 
продукции, умоляющие примерно наказать, поставить на вид и прочее. 
Искусство становится тоталитарньїм именно сейчас, когда оно начина- 
ет заниматься коллаборационизмом с собой, а зстетика идет, если бьі в 
расход: в орг-тод, вьшолняя ружейньїе приемьі с шанцевьім инструмен- 
том. Какая слаженность действий! Искусство строит чувства по ранжи¬ 
ру, приказьшая рассчитаться по номерам. Оно назойливо хозяйничает, 
вторгаясь во все предельї, перекраивая зрение, и поскольку в чахлой 
действительности ничего не меняется, пьітается изобразить радость, 
ульїбаясь всей своей искусственной челюстью, дескать: «все о’кей! Чи- 
и-з!» Пьітаясь запечатлеть восхищенньш новейший взгляд на себя. Оно 
авторитарно и назидательно, как зто уже бьівало не раз. «Любите Украй¬ 
ну — источник знаний» или что-то в зтом роде, и даже не от души.) 

Суть не в стенаннях по поводу того, что происходит (ничего не про- 
исходит), не в попьітках сдвинуть с мертвой точки вселенную духа. Она 
вполне заселена и сдвинута. 
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Суть не в предвидении, как предписании: будущего нет. И, наконец, 
не в созерцании катастрофи, где наблюдают далекую вспьішку сверх- 
новой или рождение очередной галактики. Суть в самом зтом НЕ. 

Использование творчеством возраста времени как аргумента в свою 
пользу. Инерционньїе чувства и сознание. Пространство современного 
времени как прострация. Ньінешнее искусство свою временность воз- 
водит в принцип. Оно не хочет бьіть вечньїм. Мгновенность, в которой 
время злиминируется бесконечной малой величиной. Тотальное уси- 
лие при минимуме смьісла. Свернутое и стремящееся к нулю содер- 
жание, как противостояние, возрастающей вселенной, стремительное 
расширение которой зависит от моего не менее стремительного само- 
уничижения. Миг, мигание которого и рапид, вьгхватьівающий его с 
механической неумолимостью из бьітия, не могут клацанием затвора 
задать ритм гулу молчания невосполнимого, а не уходяїцего времени. 
Пустая свобода оставленного пространства не обладает акустикой. Но 
хотя бьі может бьіть собой — в-себе-и-вне-себя, как будто в-себе-и- 
для-себя, — по истине. В зтом разрьіве, просвете уходяїцего и остав¬ 
ленного — истина не того, что происходит, а того, что вершится в по- 
лноте совпадения-слияния с всеобщностью развития вообще, оставляй 
позади любой результат как творимое пропілое, которое всегда пред- 
стоит настояшему, порождаюгцему и прошлое и будущее своими акци- 
денциями, являйсь покидаемьгм и покидавшим основанием, коим они 
возникают и исчезают. 

Ньшешнему искусству, борющемуся за здоровий образ жизни и 
образцово-показательньїй бнт, по зтому поводу можно не беспокоиться. 
Оно практически здорово до безобразия. И зтот диагноз смертелен. 

Сложность в том, что описнвать зту клиническую картину невоз- 
можно в категориях зстетики. Толку с того. Искусство не дотягивает в 
своей мелкотравчатости до зтого, предпочитая пастись на уровне бес- 
сознательного. Можно виразить зто исключительно средствами само¬ 
го искусства, что оно и делает. Но нет язика, способного схватить бе- 
гущую тень образов. Связь означающего и означаемого произвольна, 
и зто тот случай, когда язик начинает себя раскручивать: раскручивать 
при помощи вспомогательннх средств вроде семиотики и семиологии. 
А потом и откритьш текстом в деконструкции. Поскольку язик всеце- 
ло стал, и давно, «отсутствующей структурой» (У. Зко), он нуждается в 
заменителе. Став зрзацем, требует зрзаца. Искусство вообще не способ 
познания мира, оно не область знання, а способ создания из ничего; 
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предварительно отрекшись от порождающей прошлой бесконечности, 
становится польїм настоящим. Современное все больше опускается 
до уровня рекламной коммуникации и прямо кодируется абстрактной 
идеологией. Оно все больше ссьілка и цитата, имитируюшая удивле- 
ние от якобьі нарушенного ожидаемого, и ото изумление потребителя, 
которого обманули, предложив ему вместо «мексиканского тушкана 
шанхайского барса». Только в данном случае самооценка у искусства 
повьішается. Оно становится подчиненньїм фигурам простой ритори¬ 
ки, понятной и ежу. «Ловкость рук и никакого мошенства». Все, что 
сказано Ж. Бодрийяром, У. Зко, Р. Якобсоном, Дж. Перельманом и 
другими, даже заведомо заблуждающимися, — чистая правда, все так и 
єсть, но составляют то самое упоминаемое пустое знание, которое ни о 
чем, и безобидно как канарейки, не болеющие птичьим гриппом. (Чи¬ 
тать без смеха все ото невозможно, особенно радуют глубокомьісленньїе 
ученьїе вопросьі вроде: «отчего изображение холодного отпотевшего 
стекла стакана с пивом является иконическим знаком?», — вопро- 
шает У. Зко, и очень долго отвечает, чтобьі прийти к виводу, которьгй 
давно известен обивателю, сходящему с ума от гордости, что ведь и 
он не льїком шит. Все зти спагетти — тоже пища, жить-то надо. Но 
происходит девальвация самого язьїка, не говоря уже о какой-то там 
зстетике. Сейчас любой, пользуясь Сетью, может «слабать» себе не 
одну глубокомьіленную монографию, блистая зрудицией, и зта пьшь 
забила все пространство, халтурой уничтожив бесконечность духа. 
Потому и приходится отказьіваться от библиографии с бесконечньїм 
цитированием, от ссьілок, что смьісла уже зто не имеет. Только суть 
дела. Все очень просто, «семиотика изучает идеологию, но для зтого 
нужно верить в семиотику», — как прост до крайности структурализм, 
претендующий на новую религию, с богом-структурой, демиургом по- 
средине, как простодушна святая простота феноменологии с ее вяза- 
ночкой дискурсов и так далее все без исключения новьіе злектронньїе 
игрушки «заместо» потерявшегося духа. Нет, не со зла, а как все та же 
оперативная модель идеологии, не нуждающейся в обьективности в 
носителях. Она самодостаточна. Весь ужас, — не ужас, не метафизи- 
ческий страх, — а скука в том, что зтому трудно противостоять, а самое 
неприятное, что заведомо обрекает на бессмьісленное комбинирова- 
ние уже - бьшшего. Пересьіпание сухих умерших форм, радуясь тому, 
что нет двух одинаковьгх песчинок в пустине. При всей зрудиции, при 
всем желании невозможно вийти за рамки данности наличного бьітия, 
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не потому, что ума не хватит. Зто наведенная, принудительная глупость 
зпохи, спеленавшая тебя невозможностью другого.) 

Тут меньше всего виньї искусства, просто изобретающего себе бу- 
мажную свободу взамен отнятой идеи. Невинньїе шалости, искупаемьіе 
блужданием по воле случая. Даже случайная свобода здесь полностью 
подчинена внешней необходимости. При зтом строится на действитель- 
ном феномене: что произведение, рассчитанное на потребителя, по¬ 
лностью продажное и фальшивое, не может бьггь потреблено, исчерпа- 
но, и в зтом его истина. Любая фальшь — его правда. Его потребление 
утверждает неподкупность произведения: мало ли какие свиньи пьют 
из родника. На зтом строится случайность, в своей абсолютизации во- 
спринимаемая как сопротивление необходимости, но случайность ро- 
ковая. Свобода гибельна для искусства, привьікшему к сопротивлению, 
к нежной войне. Истинной свободьі оно не вьідерживает, поскольку то¬ 
тальная свобода предполагает не только своє бьггие, но и зкспансию на 
все отношения человека, на историю, на весь универсум и превращение 
всего в себя в свободу. Она не терпит полумер, реформ и постепенности. 
Она — принцизшальньш разрьів, прежде всего с самим собой каждого, 
кто возжелает свободьі, без компромиссов, без пощади. Зта радикаль¬ 
ная свобода пагубна, поскольку требует переосуществления, в том числе 
и себя. Она — «фурия исчезновения» (Гегель). 

Когда зта свобода существует еще только в виде «налично данного 
отсутствия», она «от сих до сих», «до пори — до времени», и как сво¬ 
бода в понятий нуждается во времени как исчезновения исчезнове¬ 
ния. Тогда само бьітие єсть уже данность произведения искусства, да и 
само искусство в целом существуют только в возможности. Они отра- 
жают не действительность, а только своє становление. Искусство аб- 
солютизируется (отрешается) ради абсолюции (оправдання), искупая 
грехопадение творчества. Зто ритуальное жертвоприношение. Оно — 
бесконечное поражение. Невьіносимое несовершенство, вьіражающее 
собственную несвободу. Здесь в пределах внешней необходимости, и 
пространство и время существуют только в понятий. Их действитель¬ 
ность — в отчужденном, простом отрицании, что приводит к тому, что 
время становится внешней формой созерцания, а пространство — вну- 
тренней. Они меняются местами, только пребьівая в той же самой ан- 
тиномии, что и прежде. 

Зто не заблуждение, зто гораздо хуже: затянувшийся зтап так и не 
произошедшего становлення духа, его протухшая природа в случай- 
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ном историческом собьітии философии, искусства, религии и так да- 
лее в тупом созерцании своей чистой самости как ложной природи в 
наличном бьітии субьекта. Дух предает природу вечного отрешения 
и опускается в себя, завершаясь. Дальнейшее — его смердящий труп, 
распадающийся образами. Он превращается в воспоминание. «В своем 
уходе в себя он погружен в ночной мрак своєю самосознания, но его 
исчезнувшее наличное бьітие сохранено в зтом мраке...» (Гегель). Ис- 
кусство не запечатлевает зтот уход, угасание духа, оно в беспамятстве и, 
бессознательное принимая за имманентное, только об-наруживает от- 
сутствие духа, его оставившего. Оставленное, рваное не-пространство 
оно принимает за свободньш простор и втянутое в воронку, депляется 
за не-время, как за вечность. В зтой нетости и возникает негативное 
воображение, позволяющее любую данность, любой осколок налично- 
го бьітия считать, если он схвачен, произведением искусства. 

НазтомиспекулировалииЖ. П. Сартр, иМ. Хайдеггер, иМ. Мерло- 
Понти, и прочие, тихо лягающие прошлое, анализируя данность, кото- 
рая и сама уже дьішала на ладан, и утверждая агоншо вечной: так бьіло. 
Так єсть и так будет, потому что зто свойственно человеческой природе. 
В истории философии, равно как и в истории духа, никло не ошибался, 
так случилось, пока мьі имеем дело с ее случайньїми проявленнями в 
неслучайном развитии. Ошибки начались (если ошибкой можно на¬ 
звать убийство), когда появишся умисел, сознательное вторжение в ис- 
торию и уничтожение духа, павшего не своей смертью. 

Так, например, нельзя удерживать время принудительно в понятий, 
как зто полагал Гегель [5], считая время самим понятием, которое єсть 
лить зтап разворачивания его вплоть до освобождения от временности. 
Форми времени не сосуществуют в рядоположенности, а развиваются, 
снимая одна другую, оставляя будто след форми все тому же пропіл ому 
времени оболонки. А поскольку время в бьітийности єсть самоотрица- 
ние бьітия, оно страдательно в своей вторичности и, совлекая, своле- 
кая форму, порождает «низших духов»: восприятие, ощущение и т. д., 
впечатляясь, воображаясь в действительность. Время само претерпе- 
вает превращение, поскольку, с одной сторони, для воспоследующего 
когда-нибудь чувства оно давно обьективное и даже наделено чертами 
грозной сили, поглощающей все, а с другой, — оно втягивает в разви- 
тие чувств все пространство и время, заставляя их временить и проис- 
ходить, где время вторинно проступает, принуждая чувства все время 
его искать и сожалеть, ожидать и преисполняться, умирать и перепо- 
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лняться несбьіточностью. И понятие времени, которое все принимают 
без доказательств, на самом деле, жалкий отблеск его действительного 
безумного бесподобного течения, истоки которого всегда — не в нем са¬ 
мом, а в другом, ином движении. Какова природа отого иного, таково и 
время. Его становление всецело при-над-лежит наличному бьітию, ко¬ 
торое не оно отрицает, но им покидается. Зто — разлука, расставание, 
вечно тянущийся разрьів навсегда. До тех пор, пока в зтом становле¬ 
ний не станут одной природьі и время, и чувства, и свобода, искусство 
и философия, прекрасное и красота, и все, которое пока егце только 
— все-остальное, растворившись в непосредственном оснований в аб- 
солютном единстве, которое все то же — становление. 

Взгляд на бьітие, обретающее себя в бьітии, тоже порожден идеоло- 
гией, преследующей целью оставить все как єсть и заменив условностя- 
ми, а игрой — реальное движение. Игра по преимугцеству идет в «под- 
кидного дурака», но имеет бесчисленное количество комбинаций, так 
как понятий бесконечно много, а толкований и того больше. И главное 
—никакой опасности и ответственности. Пейн-бол. Сегодня—структу- 
рализм, завтра — пост-структурализм, потом — пост-модерн, разницьі 
никакой, потому что: разница. Все зто имеет за кажущимися хитро¬ 
сплетеннями совершено прозрачную и фантастическую по остроумию 
задачу — контроль над интеллектуальной сферой, чтобьі обрести инди- 
катор в зтих бесплодньїх дискуссиях, что и контроль контролируется. 
Принудительное искусственное осеменение временем вневременньїх 
форм. Любьіе попьітки противостоять зтому тотальному подавлению, 
репрессивному аппарату невозможньї, поскольку включається в игру, 
проговариваясь дотла и, кроме того, обессиливаешь в возвратньїх фор¬ 
мах, истолковьівая себя в пьіль в попьітке обьяснить (если вообще на 
тебя обратят внимание), что тьі не то имел в виду. Тебя переваривают и 
превращают в продукт диссимиляции. Совместньїе интеллектуальннє 
усилия тонут в гвалте, шуме, на фоне которьгх блистает лишь реклама 
очередного хита сезона. Отстойник, которьій все спускает в канализа- 
цию — единственную реальную коммуникадию. Что-то вроде «сексу- 
альной революпии», коей не бьіло (куда там ей, «цнотльївой», до анти¬ 
чносте, до Рима, да вообще всей предшествующей истории, так: снулая 
рьіба, сводящая все к механике). Как вся зта духовная импотенция от 
Фрейда до Лакана и Деррида, компенсирующая неполоценность умо- 
имитаторами, является тоже формой контроля, вьіполняющий идео- 
логическую функцию предохранительного клапана. 
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Все зти усилия пустьі и в никуда, но стоят человеческой жизни. Не 
только потому, что я натурально обмениваю/трачу своє время впустую, 
читая («а вдругчто-то єсть») все того же Лакана или очередную «звезду», 
просматривая бездарньїе фильмьі, обьявленньїе (с какого бодуна) ше¬ 
деврами, посещая концертьі с «новими» примочками композиторов- 
изобретателей от сохи, Кулибиньїх и братьев Черепановьіх, или тас¬ 
каюсь по театрам, глазея на вяльїе потуги почему-то изголяющегося 
режиссера... (нужного подставить), намекающего на свою нетради- 
ционную сексуальность, и потому он — гений, — или фланирую по 
виставкам в тщетной попмтке просто внсмотреть хоть что-то, — нет, 
— не усладяшие раздражением изголодавшиеся чувства, а хотя би ори- 
гинальное: все зто похишает моє время, мою жизнь. Но если раньше 
зто била жизнь в искусстве искусством, где оно не било обьектом 
вожделения, а по меньшей мере — средой обитания и продолжением 
сущностннх сил, иной неведомой образностью чувств, в напряжений 
пространства, создаваемого здесь-сейчас, где искусство и «я» терялись, 
одолевая определенность, — теперь зто — враждебное противостояние: 
кго кого, в котором только смнслоутрата вплоть до потери жизни. Ис¬ 
кусство покушается на мою волю, пьггаясь присвоить меня всецело, а 
я теряю чувства, размазьівая их во встречной агрессии, когда, устав от 
перенапряжения, сдаюсь меньшему злу привьічного и понятного. Но 
дальше и чувства меняют знак, становись антиподами. Они тиранят 
нездешностью. Им только больно, и не более. Человеческим чувствам 
нечего делать в мире бесчувственном. Чувство красоти в безобразном 
мире безобразно. Любовь смешна. Чувство музики нелепо. Чувство 
бесконечности самоубийственно. Зато чувство смерти, чувство време- 
ни, ненависти, подлости разворачиваются как добродетель. Но время 
зтими чувствами чувствует нами, раздробленннми, вьірабатнвая сис¬ 
тему безобразного, воспроизводя ее с механической неумолимостью. 
Зстетика сменяется всеядной психологией. И начинаются гадання по 
Книге Перемен. И-Цзин. Кабала. Талмудистика. Аркани Таро. Ника- 
кой ответственности. В виду отсутствия мисли — сплошньїе домисли. 
Интуиции, замешеннне на личньїх пристрастиях или новомодних на¬ 
правленнях. Диспепсия сознания. Припадочность теории в зпилепсии 
рассудка. Шаманизм на Крайнем севере. И в результате: штампи, 
шаблони, и все то же конвейерное производство. Обьяснения, когда 
не трєбуется, или «по жєланию заказника». А здесь годится все. от фзн- 
шуя и НЛО с барабашками до тараканьих бегов пост-модернизма. 
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Не с целью глумления над несчастньїм сознанием современного ис- 
кусства я изгаляюсь. Попьггки взламьшания штампов при помощи штам- 
пов, как правило, не удаютея. Любое, самое честное творчество в наше 
время обречено. И не потому, что не свободно, а произвольно, но добро- 
вольно вьібирает рабство. Бьггь собой оно оснований не имеет. Современ- 
ное искусство в отличие от предшествующих современньгх искусств поте- 
ряло очевидность и самоочевидность. Современньїй художник (не только 
живописец, но и композитор, позт, философ, наконец, и т. д.) отражает в 
творчестве не столько разрью основьі — ему до отого дела нет, — сколь- 
ко разрьго с собой. То, что саморазорванность и омертвение непоеред- 
ственного, бьівшего развития существует, и можно смело писать не толь¬ 
ко социологию искусства, но и политзкономию ее (с микрозкономикой, 
маркетингом, менеджеризмом и прочими «достижениями»), оказьтает 
прямое, вульгарное влияние на все оттенки существования «бедолажна- 
го», не вьізьівает сомнения и не требует доказательств. 

Однако искусство своим крайним отчуждением уже от себя самого, 
в отрицании, пьітаясь вернуться кжизни, отбрасьівается в область «ис¬ 
кусства для искусства», от которого тхнз нафталином (с буржуазностью 
которого рассчитались почти сто лет назад В. Беньямин, Г. Лукач, Т. 
Адорно, Мих. Лифшиц и другие), в невозвращение и покинутость, за- 
ставляют художника пребьгвать в «зкзистенциальном виборе». И даже 
не между свободой и несвободой, продажностью и честностью. Вьібор, 
и для теоретика тоже, в том, что либо я должен бить понятен и работать 
на потребителя, уровень которого чрезвьлайно низок, а потому все за- 
ведомо впустую (если ему понятно, то гадко: получаетея что-то вроде 
брошюрок «Немецкая классика за 90 минут», а в общем-то когда по¬ 
нятно, то все равно ничегошеньки ему не понятно, именно потому, что 
он потребитель), либо адекватно виразить и так невьіразимьій пред¬ 
мет, уходя вслед за логикой развития и в себя, и тогда в твои «кротовне 
нори» никто не полезет: очень надо, у нас и свои єсть. Короче, при- 
нудительная субьективность: как исправительньїе каторжнне работьі 
в индивидуальном концлагере с ограниченной ответственностью. По- 
являетея нужда в переводчиках, которне образуют гильдию толмачей. 
И все зто дробитея до бесконечности, вьірождаясь в банальность очень 
общих мест, о которнх еще в 1964 году писал А. Данто. Где знаковими 
являютея определеннне истоптаннне и заплеваннме слова, в них 
вкладнвает каждьій свой смьісл, создающие видимость общения ипо- 
нимания. Герменевтика виросла на зтом пустопорожнем месте. 
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Вьібора, собственно, нет. По моєму глубокому убеждению, здесь 
єсть один человеческий путь: идти без дороги, в самоубийственном ис- 
черпании до предела, без адресата, упиваясь бесконечностью, а дальше 
будь — что будет. (Как в историческом анекдоте о Бетховене, когда ему 
пожаловался некий скрипач, что в скрипке нет диапазона, в котором 
написан его концерт, он будто бьі взрьічал: «Какое мне дело до вашей 
чертовой скрипки!» Что-то вроде отого. Какое мне дело до вашей чер- 
товой зпохи! Невозможно жить в обществе и бьіть свободньїм от об- 
щества? Невозможно миновать своє время? Тем лучше, что невозмож¬ 
но. Обретенньїе возможности не устраивают ограниченностью. Будем 
делать невозможное. Ну, и так далее. «А дальше — без меня», — как 
говорил Лев Толстой.) 

Свинство ситуации в том, что стиснутеє со всех сторон современ- 
ное искусство, обладающее огромньїми возможностями и фантас- 
тической техникой, вьінуждено перебиваться мелочевкой, строгая 
зубочистки из корабельньгх сосен на историческом лесоповале. Ина- 
че говоря, художникам не хватает дерзости, и весь их произвол — из 
чувства долга. Он глубоко моралей. Тезис: «Так не принято» довлеет в 
практике и теории. Робеющий дух берут здесь на моральний роіпіе. Из 
чувства долга перед так назьіваемой жизнью, желая бьіть понятньїм и 
тиражированньїм, художник предает себя ради змпирии, ради идеоло- 
гии полезности. Либо, что то же самое, остается верен идеологии бьітия 
собой и для себя. Творчество служит гарантом незаконченной опред- 
еленности, свидетельством достоверности просто жизни. Художник 
желает бьіть однозначним, но нет ничего более скользкого и неверно- 
го, более многоликого, нежели однозначносте. Одно уже зто желание 
— свидетельство одномерности беспредельного предела. Зта ограни- 
ченность в самом оснований, которое: разрнв, и края его теряются в 
дьімке иллюзорннх берегов, делает любую возможность спасительной 
для теории болтовней. Конечно, шум язика, внражающий «шум вре- 
мени», успокаивает. Уже и мне кажется, что гибельность искусства при 
соблюдении техники безопасности не столь уж и вероятна. 

Реальносте демонстрирует небивальїй расцвет «духовного произ- 
водства». Такого еще по зкстенсивности и интенсивности не било. Со- 
знание и чувства человека злиминируются как бесконечно малая вели¬ 
чина. Кант прочел за всю жизнь около пятисот книг. Пушкин не знал 
и сотой доли той позтической продукции, которую перелопачивает 
нннешний среднестатистический позт. Когда зто в России било только 
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официально зарегистрированньїх 53 834 позта и — как на счетчике так¬ 
си — зта цифра все увеличивается. Художников только в Париже более 
300 000, а в Нью-Йорке около 40 000 галерей и художествешшх сало- 
нов. В Англии около 90 000 живущих за счет философии... Зти цифрьі 
я не проверял, но думаю, вполне они вероятньї. И все зто болезнь, хотя 
при прочих обстоятельствах бьіло бьі ростом интеллигибельного про- 
странства как минимум. А зто просто распухание злокачественного, 
злокозненного пространства. Произведение, только потребляемое, не 
усваивается и не превращается в иное, исчезая в движении, а пожи- 
рает и без того скудоумную местность, рассеивая ея на атомьі. Совре- 
менное искусство растит растительньїе, газон ньіе чувства-недомерки, 
которими само же и формируется. «Спрос таки да: рождает предло- 
жение». Позтому колоссальньїе усилия и вьісокая техника тратятся на 
мизерньїе цели удовлетворения творческой похоти лениво развлекаю- 
щегося обивателя, пьітающегося удержаться в рамках «пресловутого 
принципа удовольствия». Фланирование, шляние, туризм в искусстве 
— обьічное дело. Искусство само превратилось в туристический биз- 
нес. А ведь суть его не в зтом. Появилось даже чувство номенклатури 
современного искусства. 

Ну, и что в зтом плохого? Да ничего. Моральньїе оценки к искусству 
неприменимьі и зловреднн. Искусство счастливо аморально. Его без- 
нравственность — залог свободи. Комментарии, в которьіх искусство 
не нуждается, излишни. Любая теория может бить только упором, про¬ 
тив которого искусство сможет виставить новьіе аргументи, оттолкнув- 
шись. Само с собой оно «зависает» в скуке произведений, раздумнвая, 
кому би оказать сопротивление (умереть, забиться, и видеть сньї), и 
наваливается на себя всей мощью. Игра в шахматн с собой. 

По моєму убеждению, теория современного искусства невозможна по 
нескольким причинам, хотя достаточно и одной. Искусство никогда не 
следовало теории, хотя благосклонно принимала всевозможньїе толко- 
вания и комментарии, пнтаясь в зтом мутном зеркале обрести некое по- 
добие самосознания. Все манифестн написаньї, как правило, не профес- 
сионалами; все философии далеки от сути искусства, и влияния на него 
практически не оказьшали. Шеллинг, при всем моем уважений в велико- 
лепной «Философии искусства», виказьівает себя полньгм профаном. Ге- 
гель, когда он рассматривает искусство вообще, хорош, но приводимьіе 
примери неубедительньї. О Канте умолчу. Но и в более поздних работах, 
скажем, Франкфуртской школи или самих творцов, вроде Кейджа или 
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Булеза — всех не перечислишь, — обнаруживается отвратительньїй вкус 
и непонимание предмета. Ввиду того, что понимать тут нечего, следу- 
ет чувствовать. Критика вкуса бесконечное и безопасное занятие, и еще 
никого не подводила. Вкус тяготеет к оценочньїм суждениям и не может 
бьіть диалектичен. Он всегда однозначен и мечтает стать догмой, а то 
и символом верьі. Вкус всегда приблудний, и относительно чего-либо 
застьівает в нарциссическом самолюбовании, в статике абсолютного 
критерия. Здесь тупик теории, где ей комфортно. 

Современное искусство вьіражает не противоречия действительнос- 
ти, но тотальний разлад в себе, антиномию несоответствия. Оно само 
— тектонический разлом, удерживаемнй силой только отрицательного 
воображения. Воображая свою самость, оно не следует необходимости, 
довольствуясь примитивной ближайшей мотивацией, и свои следствия 
полагает причиной. Искусство ищет причину, чтобьі бить вообще, со- 
чиняет миф о незаменимой своей исключительности, совести мира, 
необходимой ступени развития. Но если би оно исчезло враз, никто 
би не заметил. И ведь не заметили его исчезновения. То, что вьідает 
себя за искусство, простой зрзац, издержки производства, случайное 
свободное время, гранулированное в произведениях, в веіцах, если не 
толкнуть на толчке в качестве антиквариата или какой диковинки. До- 
статочно рисковое заявление. 

Искусством стал по преимуществу отказ от искусства. Ото ново- 
образование можно рассматривать только в обіцем. Взнузднвать тео- 
рией его нельзя, оно и так запряжено в индустрию развлечений и, как 
говорилось, внполняет сугубо идеологическую функцию контроля над 
ощущениями. О чувствах речи нет. 

Зто же касается попьіток создания теорий и философий искусства, 
включая и настоящий текст. Суть в том, что, не сумев преодолеть гер- 
метичность, текст, как и любое произведение искусства, вннужден 
восставать над собой и одновременно расти вглубь, распором удержи- 
вая отвоеванное пространство, будто упираясь в разньїе сторони. 

Но даже если би развитие искусства продолжалось, и тогда в до- 
стигнутой видимосте свободи оно игнорировало би всякую теорию. 
Свобода в теории не нуждается, когда єсть. Ее отрицательность в том, 
что поглощает все, превращая в себя, не оставляя ни єдиного шанса на 
иное. Она порабощает движение и до тех пор, пока мнится, утвержда- 
ет себя превращенной формой. Все великие преступления совершеньї 
от ее имени. Зто, конечно, не означает, что следует упразднить свободу, 
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искусство и прочие мелкие радости живущего в стихни случайности че- 
ловека. Пересмотр судеб искусства и свободьі оканчивается ничем. (Уж 
как, поминаемьій Адорно обвинял, и справедливо, искусство во всяких 
грехах, ото не вьізвало даже скандала, на которьш рассчитьівал.) По сути, 
уже все давно написано и хорошо изложено. Но искусство не властно в 
себе. А Творцам его теория не нужна. Им некогда. Они творят, и книг в 
большинстве своем не читают. И правильно делают. То, как их творче- 
ство вьіглядит со сторони, настоящего художника интересует мало. Он 
заворожен самим процессом рожания. А «изнутри» — он самий строгий 
критик, потому что действует ценой жизни. Кстати, так же действует и 
критик, и теоретик, и философ, ограниченньїе, захваченнне предметом. 
Анализировать в искусстве нечего, оно давно аналитично, а не синтетич¬ 
но, и занимается расчленением себя. Позтому его произведения лукавьі, 
ироничньї, полньї скепсиса по отношению к создателям. 

Произведение относительно, но относительно самого себя, в разладе 
и непоспевании за собой. К тому, же форма, о которой столько написа¬ 
но, зто, ясное дело, — не вещь. Она, если би состояла из частей (но рас- 
членить ее, значит, убить) включала би в себя того, кто творит, того, кто 
общается, относится к ней, иначе: все пространственнне со-временнне 
отношения, даже те, которие не очевиднн, как плохое настроение по- 
павшего в его притяжение. Но зто не все. Она вбирала би в себя всю ис- 
торию своєю развития, включая историю человечества в нелом. Иньїми 
словами: всю протяженность во времени и бесконечность, предшеству- 
юіцую форме. Ну, и пространство развития, возможность будушего и 
даже его невозможность. При зтом стремясь все зто покинуть, исчезая в 
ничто, преодолеть материальность, вивернуться из себя. 

Сложность зтого оче-видна буквально. Если постижение истиньї 
требует (огрубляя) снятия явлений и в их исчезновении, проступании 
сущности, хотя «явление и существенно, а сущность является», — в ис¬ 
кусстве все на поверхности, на виду, по всей видимости. Оно, кажется, 
вьїказивается: все во вне — всей сущностью. Позтому исследование 
сущности не преследует истину, оставляя ее дикорастущей, «как Бог на 
душу положит». Истина искусства всегда в другом, о другом, другим. 
Анализировать здесь нечего, только чувствовать и действовать. Разви- 
тие искусства в развитии чувств. 

Но в ньшешнем оно может только скатнваться к «ползучей 
змпирии», пнтаясь тащиться за обивателем, опускайсь все ниже, чтобьі 
стать игрушкой. Меж тем, искусство прежде всего дело чрезвнчайно тя- 
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желое. Можно бьіло бьі подробнее, но дилетант не поймет, вида вечньїй 
праздник, а профессионал знает и так. Искусство не может иначе. 

Оно невьіразимо в понятий: не дело знаемого. Его стихия чувства, 
опережающие не только своє время, но и время вообще, заставляющее 
его относительно себя отставать, то єсть идти вспять. 

Однако в несвободном мире зто — разрьгв с реальностью, утрата 
форми, отчаянная попьітка покончить с собой. 

В конце концов, современность можно при желании рассматривать 
как угодно, вопрос — кому угодно? Например, набивший оскомину 
зсхатологический тезис о «конце света искусства» создает графический 
консонанс с его бурними производственньїми успехами. Своего рода 
игру светотени для заинтересованного среднего класса. Ужаснувшись, 
а затем и ублажившись, успокоившись при виде обилия виставок, га¬ 
лерей, аукционов, а — главное — ощутив свою непреходащую причаст- 
ность в возможности «купить», посетить, отметится на каком-нибудь 
потрясающем концерте, он еще крепче будет любить «понятное» ему, 
или «непонятное», но внраженное в оглушающих суммах и ненавидеть 
ищуіцее, независимое и не разрекламированное искусство. 

В конечном итоге, дело не в обьшателе, а в самом обществе частной 
собственности. Оно руководствуется определенньши зкономическими 
закономерностями, которне распространяет на всю сферу духа, вроде би 
рожденного свободньш. Но на деле — абсолютно зависимьш, поскольку 
представляет «бастарда», рожденного от избьггка бьггия, как сверх-бнтие; 
незапланированно растущее на случайном свободном времени. Однако 
в меркантильном мире свободное время является «издержками произ- 
водства», к тому же, угрожающие существующему. С одной сторони, зти 
издержки компенсируются минимальньїм развитием науки и микроско- 
пическим развитием образования, необходимьіх для функционирования 
основания, но действуюгцих в условиях тотального дефицита как механизм 
репродуктивного восполнения изношенного интеллектуального сирья. И 
с той же самой стороньї, осуществляется попьггка зкспансии принципов 
производства на оставшеєся свободное время (повторюсь, произведенное 
случайно, не как самоцель) в виде индустрии развлечений, и искусство, 
которое терпят для разнообразия ассортимента. Процесе незаметен, но 
действенен. Чтобьі упростить дело, чувства-заменители унифицируют- 
ся. Они могут теперь бьпь поставленьї на конвейєр, зависят от рекламьі и 
коньюнктурн рьшка и очень легко утилизуютея. В своей массе потреби- 
тель любит мертвое искусство, и зто отнюдь не любовь к прошлому. Все 
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искусство давно «прошлое», поскольку по законам производства попада- 
ет в ситуащпо обмена уже в большинстве как созданньїй и превращенньш 
товар, вьіставленньш на продажу. И прошльш труд, мертвьій труд ста- 
новится свободньш. «Бешеньїе деньги» (Островский) и популярность 
тех или иньїх произведений, совершено не обусловленьї их качеством, и 
тем более зстетическим или художественньїм воздействием. Ценьї здесь 
произвольньї. Уорхел в своє время на зтом сьпрал. 

Вьіпіесказанное может показаться странньїм, хотя зто разжеванньїе 
донельзя положення политзкономии. Бред в том, что зто происходит на 
самом деле и в наши дни. Позтому современное искусство несостоятель- 
но, даже если произведения сотвореньї с благородними целями. Честно 
и — с самими лучшими намерениями. Они так же неуместньї как иони- 
ческие колонньї в нужнике или Моцарт в публичном доме. (Хотя то, что 
они уместньї именно в зтих сочетаниях, говорит за себя само.) 

Современное искусство обладает огромной мощью, но ему нечего 
делать, кроме как зарабатьівать на пропитание. (С философией тот же 
казус. Виртуозность достигла фантастических успехов. Но все превра- 
щается в нарочитую риторику. Задохнувшись, философия начала за- 
ниматься мучительньїм вьідумьіванием новьіх наук, спасаясь ими. Зто 
новая вера в себя, но построенная на слепоте. Провозглашая деструк- 
цию, она просто модифицирует отрицание, тем оправдьіваю открьітую 
пустоту как обретенное пространство). Самое жестокое, что при иньгх 
условиях, когда формой общественного богатства становится свобод- 
ное время, ситуация резко меняется, и те же произведения, которьіе 
сейчас столь плачевно загромождают пространства, начинают произ- 
растать в иное, открьіваясь и становись не похожими на себя. Искус¬ 
ство теряет второстепенность (впрочем, зто может бить опасньїм про¬ 
цесом, когда прошлое оживает и привносит деструктивность, убивая 
настоящее. «Результат деструктивности опаснее самой деструкпии» (Т. 
Адорно), Как сейчас, в зпоху реставрации. Тогда лозунг: «Долой свобо¬ 
ду! Да здравствует Инквизиция!» — неизбежен. 

Стоит ли обращать внимание на пустяки, впадая в зссеизм? Безуслов- 
но. Поскольку само время ничего не значит, то и треп о разньїх разнос- 
тях єсть его лучшим и адекватним вьіражением. Кроме того, текст сле- 
дует своим путем. Его современность в архаичности, себя избегающей. 
Вообще, напомню, что суть истории философии в том, чтобьі научиться 
проходить «сквозь стеньї» времени, а не запоминать, кто когда женился, 
кто что сказал или написав, бросая весь зтот хлам в чистом достигнутом 
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мьпнлении, пока не откроется ничто, которое еще нужно распознать, а 
затем своим странствием превратить его в пространство. Рисковашшй 
шаг, сделанньш здесь, необусловлен. Он свободен. Задача не реабили- 
тировать искусство и зстетику, а заставить вновь дьшіать. Позтому мне 
приншось избежать спокойного описання шаг за шагом существования 
современной «философии искусства» с его последовательностью и пер¬ 
сонажами. Зто не зарисовка с натурьі и тем более не справочник. Здесь: 
попьітка в движении показать «развертьшание проти воречий», «драму 
идей», «трагедию отношений» (какие штамльї!), но ввиду отсутствия 
оньїх, приходится показьтать бессилие мьісли относительно проблемьі 
современного искусства, что тоже — достижение. К тому же, оно вовсе 
не проблематично, ауспокоено однозначно, унижено и вьізьшаеттолько 
сострадание и жалость. Не в нем дело. 

«Тело» искусства стало предметом спортивной и судебной медицини. 
Оно бесспорно. Тоталитарность всякого произведения, предлагающего 
себя, навязьівающего, не вьізьівает сомнения. Безвкусица не оспарива- 
ется, поскольку преодолеть публичное, «а мне нравиться» невозмож- 
но. И слоники тут на комоде, или носороги с драг.камнями — значення 
не имеет. В любом произведении современного искусства независимо 
от происхождения, вероисповедания, страньї, национальности, будь¬ 
те живопись, музьїка, поззия или философия — властвует остановлен- 
ная механическая идея, прилагаюгцаяся как сертификат и родослов- 
ная. Колоссальной изощренности техники противостоит примитив и 
однозначность зйдоса [6]. 

Искусство стало безошибочньїм. 

«В гробу я видел вашу идею», — говорит художник [7], и прав. Идея 
перестала бьіть процессом в своей одинокой однозначной самости и 
заключена в произведении как в деревянном фраке омертвевшей оста- 
новленной форми, перестав бьіть себя отрицающим про-исхождением 
духа. Иньїми словами, искусство потеряла субьективность, став «час за 
часом», овременяясь всецело овнешненньїм. 

Ему мало что остается: вьіражаться самим собой как вещь не в себе и 
не для себя, а представленньїм, вьіставленньїм во-вне, по нужде. Искус¬ 
ство подражает самому себе, делая вид, создавая внешность, будто фор- 
мируя неизведаннью пространства. Оно все «как будто». В зтой иллюзии 
оно иллюстрирует абстрактно-всеобщие предельї в качестве единствен- 
но возможньгх. Спертое в зтих гранилах, искусство продолжается в ко- 
лоссальном уплотнении в ограниченном обьеме технических деталей, 
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причем складируемих бездумно-рационально, как кажущаяся прихоть 
автора. Униженное, приземленное, придавленное к реальности искус- 
ство (а оно все сейчас: сплоншой натурализм) побирается, плодясь, со- 
вокупляясь («злягаясь») слепьіми образами, трущимися друг о друга, 
крошащимися и ломающимися по принципу: «а вдруг». Произведение 
не «задумьівается», а принимает готовьіе штампи пустоти [8], которая 
и диктует конфигурацию того, что будет спитаться образом. Настоящий 
образ, которьій всегда сквозной, — зтакая дьіра во времени, сквозь кото- 
рую просматривается (но не подсматривается) прослушивается вечное 
движение, забивается заглушкой произведения, становящимся просто 
изведением, изматнвающим, изньюающим в напряженном сдержива- 
нии времени, в удачной попьітке черной дьірьі остановленного мгнове- 
ния, в невозможности умереть. Именно позтому современное искусство 
всецело временно, поскольку «заюпочает в обьятья поверхность одно¬ 
го ручья» (Л. Б. Альберти) времени смерти. Обретая случайную свободу, 
искусство застает лишь ночь абсолютной несвободи, противостоящей 
ему, и превращается в пьгтку униженного полета. В цитату без указания 
источника. Искусство старо как мир и любит даже не себя: только свою 
старость, как оправдание отьятого и дряхлеющего бьітия. 

Однако, страшась старости и постоянно оглядьгваясь, озираясь, ис¬ 
кусство становится спекулятивним, порождающимся. Искусство для 
искусства превращается в искусство без искусства, трансформируясь в 
нечто еще невиданное, тайное, подспудное, которое воспринимается 
инстинктивньїм избеганием форми (а она в своей конечности єсть не 
состояние, а действование и происхождение действительности). 

Уже не форма представляет образ, а ее отрипание, оставляющее 
собственно произведение позади, тянущееся, длящееся, вянущее, ис- 
чезающее, а невидимое, живое — только представляется произведени- 
ем произведения, самим ростом. 

На беду, зто не отрипание отрицания, а отчуждение отчуждения. 
Искусство, внворачиваясь, задьіхаясь, избегает себя, теряя основания, 
которие его не порождают, но отвергают. В современном мире искус¬ 
ство отвержено и тем живет: своей крайней случайной свободой [9]. 

Иннми словами, искусство не соответствует не только своєму ПОНЯ¬ 
ТИЙ), не дотягивая до себя, но и сущности, превращаясь в сущеє ничтоже- 
ство, приспосабливаясь к существованию. Оправданием современного 
искусства становится тотальное неосуществление. Оно всецело обитает 
между отвергнутнм, брошенньїм и прошльш и невозможньїм, удержи- 
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ваясь в «устойчивом неравновесии» несбьггочного. Время окружает его, 
но, поскольку случайная свобода неопределенна, но не касается. Своєю 
рода «око тайфуна»: вокруг ураган времени, а в центре воронки тишина. 
Так в бесконечности, где бьі ни бьш — всегда посредине, но на окраине 
вечности. Вот ото крайнєє состояние современного искусства, скоро- 
постижного и бьістротечного, позволяет ему всегда находиться в зкстазе 
предчувствия. Оно всегда накануне, всегда — егце-не-все и в-последний- 
раз. Причем, сказанное — не «психология ошущений», не психодели- 
ческий зксперимент. (Психология вообще осталась на уровне мнения, 
которому только и остается, что с уверенностью судить и гадать.) Совре- 
менное искусство остановилось в движении, как бьі зто парадоксально 
ни звучало, и тем находит свою свободу в укорененности в не-бьггии, в 
реальности своєю произвола. По крайней мере, зто могло бьі бьіть. 

Искусство со времени Гегеля утратило чувственное созерцание, вместе 
со зрением утратило и навязало принудительную слепоту нарисованньїх 
глаз всей своей истории. Чувственньш образ с корнем вьїкорчеван. Оста¬ 
ется одно отсутствующее ощущение, как место, где что-то бьшо, а теперь 
могло бьі бьггь. (Не случайно столь часто в литературе возникает разговор 
о «нишах». Проще сказать — норах, в которьіе стремится забиться заби- 
тое искусство). Дух, которьш и бьш самой предметностью, восходящей 
к абсолютному через особенное и единичное, изгнан в потустороннюю 
абстракцию. Современное искусство оглушает себя и «желает, чтоб все». 
Огрицает свободу, которая даже в случайной форме очень тяжела и требует 
изрядного мужества, предпочитая бьггь манерньїм капризом, саблезубой 
изнеженностью, и, конечно, на содержании. (О жестокости искусства го¬ 
ворить здесь не место.) Теперь искусство бьістро и слишком поздно. Оно 
не на время. Но стремится к старости как спокойной завершенности, устав 
от бесконечного ожидания. Искусственньїе претензии искусства на интел- 
лекгуальность беспочвенньї. Но хоть избавились сами того не ведая от по- 
шлого принципа наслаждения, став уже хотя бьі не-искусством в открьггом 
противостоянии себе, в пред-верии неведомого. Потерпев поражение от 
чувств и воображения, искусство рожает спасительньїй умопостигаемьій 
простор. Оно начинает думать в воображаемьіх и чувственньїх категориях 
собственного предмета. Отими категориями становятся не только крас¬ 
ки, звуки, всевозможньїе пластические формьі, сам материал, фактура и 
тому подобное, короче, — все, до чего может дотянуться, но и чувства, и 
их отсутствия, и движение вообще. (Позволю напомнить, что категории 
— отнюдь не предельно всеобщие понятия, как по-школярски зто при- 
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нято считать, а прежде всего, идеальньїе формьі движения, порожденньїе 
деятельностью.) Но мьіслит покуда рассудочно, себя полагая как предрас- 
судок, и по-детски старость считая синонимом мудрости. Зто возрастное. 
Пробуждение чувствующего сознания самого искусства, с изумлением и 
тревогой обнаруживающим себя: то немое удивление и религиозньїй мис- 
тический зкстаз, сопровождающий назьшание вещей очень болезненньїй 
и мутньїй процесе. 

До сих пор искусством заведовали. Теперь, оставшись в одиноче- 
стве, искусство в полной темноте ощупьівает себя и окружающее. Зто 
только начало. Свет искусства, совлекая тварность, создаст завтра. 
Прежде оно освещалось, теперь само начинает светиться. 

1. Причем все сказанное о форме заведомо приблизительно, в пределах 
необходимой и достаточной точности. Форма не самоцель. Она — повод. И 
еммел ее только во включенности в переживание независимо от специфики. 
Будет ли зто А. Фосийон с его «Жизнью форм», А. фон Іильдебрандт и «Про¬ 
блема формьі в изобразительном искусстве», «Зстетика безобразного» К. Роз- 
енкранца или С. Е. Фейнберг в «Судьбе музьїкальной формьі» любьім случаем 
форма — процесе самоисчезновения, которьш принимает все, «затягивая все, 
что истомится в оцепенельш свой водоворот...» (Х.-Р. Хименес), и воображе- 
ние воссоздает действительньгм, без обмана, — сплошная «Риторика вьшьісла» 
(Узйн Бут). 

2. Причем, зто идеология принципиальной некрасивости. Нет ничего бо- 
лее ужасного для современного кризйтора, как бьіть обвиненньїм в «красоте 
красивой». Ехидно в своє время вьіразилась по зтому поводу так назьіваемая 
«Венская группа» (Конрад Байер, Герхард Рюм, которьш формально не вхо- 
дил, но примьгкал и сочувствовал, Освальд Винер) в коллективньгх стихах- 
манифестах: «”кипзІ кошті уош коеппеп...” 

«Исконность искусства искусность 

Искусство прекрасно 
так как искусство прекрасно 
ибо прекрасно искусство 

оно не кончитея 

ибо кончись искусство 

искусства вовсе бьі не осталось 

а зто всему конец 

ибо все тогда станет безьіскусньїм 
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припев 

да мьі люди искусства творцьі 
а творчество стоит крови 
да мьі творцьі люди искусства 
и творим искусство 

(Пер. П. Френкеля // Золотое сечение Австрийская поззия ХІХ-ХХ веков 
в русских переводах. — М., 1988. — С. 505). 

3. В зтом отношении не только искусство не устает повторяться. Наличие 
искусства еще не повод, чтоб о нем говорить. От Ницше, О. Шпенглера, Н. 
Бердяева, В. Вейдле, М. Хайдеггера, Й. Хейзинги, отдьіхающего «В тени за- 
втрапгнего дня», до современности стало хорошим тоном отпевать искусство 
еще при жизни. Мрачно предчувствуй — не ошибешься. Философия не устает 
талдьічить одно и то же. Концепции меняют названия, становись все изощрен- 
нее изощреннее, но суть та же. Наизобретали зстетик от «знвайроментальной» 
(А. Бермант) до «рецептивной зстетики» (Х.-Р. Яусс и В. Изер): все пустопорож¬ 
нєє тоскливое желание заполнить пустоту. И гатят, как в прорву, семантические 
формьі, благо бумага все стерпит. Тут тебе и Ж.-М. Флош, и Тюрлеман, и Хом- 
ский, и Ц. Тодоров, А. Ж. Греймас, и М. Риффатгер, С. Фиш и Ю. Кристева с 
Р. Якобсоном, и Б. Коюола и К. Пейдуте с дутой «Семантикой обозначения», и 
М. Ямпольский, пекущий книги-куличики из всего, что ни попадя в конвуль- 
сиях припадочного пространства литературьі, да всех не упомнишь: «Налетай, 
не скупись..» Да мало ли... Отсутствует токмо предмет, поскольку анализиру- 
стся лить внешняя функция схваченного скоропостижно, пьітающегося об- 
рести статус юридического субьекта («обрести лицо») современного искусства. 
И дело не в них, самозабвенно делающих дело в соответствии с представлення¬ 
ми, а в том, что самьш предмет возможен только в отсутствии, когда непосред- 
ственно язьгк становится формой отчуждения, подавления. Они поступают по 
отношению к язьїку так, как я сейчас поступил по отношению к ним: навязал 
своє представление в обязательном порядке в диктатуре представлення, как до¬ 
гмат остановленного существования, вьізвав к бьгтию. Ничего не меняется. 

4. Любопьітньї опасения Лейбница: «Боюсь даже, что истощив без тол¬ 
ку нашу любознательность и не сумев почерпнуть из своих поисков ника- 
кой существенной пользьі, мьі почувствуем отвращение к наукам, а тогда, 
повергнутьіе в роковое отчаяние, люди впадут в варварство, чему немало будет 
содействовать зта ужасная масса книг, которая непрерьівно растет. Ибо в кон- 
це концов их нагромождение станет почти непреодолимьім, число пишущих 
скоро вьірастет до бесконечности и все вместе они окажутся перед угрозой 
всеобщего забвения. Честолюбне, которое побуждает стольких людей к сочи- 
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нению учених трудов, в один прекрасний день потеряет СВОЙ СМЬІСЛ, и бьіть 
может, звание писателя станет настолько же позорньїм, насколько почетньш 
оно бьшо когда-то. Авернее всего, люди будут забавляться зфемерннми кни- 
жонками, которьіе будут ходить по рукам год-другой и которьіх хватит лишь на 
то, чтобьі на досуте поразвлечь читателя без малейшего намерения обогатить 
наїли знання или заслужить уважение потомков» (Лейбниц Г. В. Некоторьіе 
соображения о развитии наук и искусстве открьітия // Лейбниц Г. В. Соч.: В 4 
т.-М., 1982.-Т. З.-С. 465). 

5. Гегелю зто простительно, поскольку тезис логично вьітекал из его 
системьі, где время — понятие в пустом созерцании, иначе как дух смог бьі 
происходить и обрести непосредственность. Однако зто суеверие господ ству- 
ет до сих пор. Сторонников подобного заблуждения не счесть, и перечислять 
оньїх утомительно. Но их обьединяет одно: философия для них — форма со- 
зерцания. А потому в случае искусственного рассматривания времени в рам¬ 
ках язьжа зти мьіслетворцьі на долгие годьі обеспечивают себе занятие. Один 
из вариантов пустого знання. 

6. «Зйдос» и «Идея» во всех возможньїх смислах. Ссьілки на источни- 
ки бессмьісленньї. Столь завораживающие своей изощренностью работьі 
как известная «Ісіеа» Зрвина Панофски являются таким же продуктом про- 
извольной фантазии, как и любое произведение, имитирующего опору на 
факгьі и якобьі снабженной необходимьім методом и доказательствами. Из 
исторических источников судить нельзя ни о чем определенно. Мьі даже со- 
временникам умудряємся приписьшать несуществуюшие мисли, приблизи- 
тельно так, как я прививаю гораздо более простому современному искусству 
то, о чем оно и подумать не может. И делаю зто из зстетических побуждений. 
Просто так. Современное искусство — не факт. 

7. Ох, предупреждал же Соломон «Ибо вимисел идолов начало блуда, и 
изобретение их — растление жизни. Не бьшо их в начале, и не во веки они 
будут.» И дальше о художниках: «К усилению же почитания (идолов. — А. Б.) 
и от незнающих поощряло тщание художника, ибо он, желая, может бить, 
угодить властителю, постарался искусством сделать подобие покрасивее...» 
(Сол. XIV12-14, 18-20). Все бедьі от них, дерзностннх, охальников. 

8. Причем в самом прямом гегелевском смисле внутреннего как сверх- 
чувственного потустороннего сосредоточенного исключительно в явлений: в 
«пустоте» ничего не познается, как и в случае с искусством. Однако: «если би с 
«внутренним» и с тем, что связано с ним посредством явлення, дело обстояло 
только так, то оставалось би только придерживаться явлення, то єсть прини- 
мать за истинное нечто, о чем мьі знаєм, что оно неистинно; или: дабьі все же в 
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«пустом» (которое хотя и возникло лишь как пустота от предметньїх вещей, но 
в качестве пустотьі в себе должна бьіть принята за пустоту всех духовних отно- 
шєний и различий сознания как сознания) — словом, даби в зтой столь полной 
пустоте, которая назьшается также святостью, все же что-нибудь да бьшо, оста¬ 
валось бьі только заполнить мечтаниями, призраками (ЕгесЬеіпищеп), которьіе 
сознание порождает себе самому...» ( Гегель Г. В. Ф. Феноменология духа // Ге- 
гель Г. В. Ф. Соч.: В XIVт. — М, 1959. - Т. IV. - С. 79). 

9. «Свобода єсть ускользание от вовлеченности в бьггие, она єсть ничтоже- 
ние бьггия, которьім она является. Зто и значит, что человеческая реальность 
сначала, чтобьі потом бьіть свободной. Потом и сначала — термнньї, созданньїе 
самой свободой. Просто возникновение свободьі порождается двойньш ничто- 
жением бьггия, которьім она является, и в бьітии, среди которого она єсть. Ес- 
тественно, она не является зтим бьітием в смьісле бьітия-в—себе. Но она делает 
так, что зто бьггие находится позади нее и освещено в своих недостатках целью, 
которую она ввібрала, она имеет в бьггии позади себя зто бьггие, которое она не 
вибрала, и как раз в той мере, в какой она обращается к нему, чтобьі его осве- 
тить, она делает так, что зто бьггие появилось бьі в связи с ріепигп (— полньїй, 
законченньш) бьггия, то єсть в середине мира. Мьі говорили, что свобода не 
свободна не бьггь свободной и что она не свободна не существовать. Тот факт, 
что она не в состоянии не бьіть свободной, является фактичностью свободьі, 
а тог факт, что она не в состоянии не существовать, єсть ее случайность. Слу- 
чайность и фактичность составляют единое; сушествует бьггие, которое сво¬ 
бода имеет в бьггии в форме небитая (то єсть ничтожения). Существовать в 
качестве факта свободи шш имегь в бьггии бьггие в середине мира оказьівается 
одним и тем же, а зто означает, что свобода первоначально єсть но отношение 
к данному» (Пер. с фр. В. И. Колядко // Сартр Ж. П. Бьггие и ничго. М., 
2000. —С. 495). Все вьппесказанное не о том: поскольку у Сартра свобода всегда 
зкзистенциальна и является свободой вьібора. В нашем случае случайная сво¬ 
бода безьісходна и порождена возгонкой бьітия. Она принудительна и является 
свободой случая, а не необходимоста. Она — не человеческая свобода. 
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УКРАЇНСЬКЕ МИСТЕЦТВО ДРУГОЇ 
ПОЛОВИНИ 1980-2000-х РОКІВ: 
ПОДІЇ, ЯВИЩА, СПРЯМУВАННЯ 


Останні десятиліття XX сторіччя розпочали новий великий період в 
розвитку українського мистецтва. Складність його аналізу та вивчення 
пов”язані перш за все з тим різноманіттям творчих напрямків, інди¬ 
відуальних мистецьких позицій, переосмисленням усталених у попе¬ 
редню радянську епоху художніх вартостей та видових меж творчості, 
що стали характерними для цього часу, а також з тими історичними, 
політичними та ідеологічними колізіями, які суттєво вплинули на ху¬ 
дожній процес, часто підпорядковуючи собі його спрямування. З се¬ 
редини 1980-х років, що увійшли в історію як “роки перебудови”, через 
розпад СРСР, здобуття Україною у 1991 році державної незалежності, 
скл адн ість національного самоствердженні та визначення шляхів сус¬ 
пільного поступу, цей період став часом звільнення мистецтва від ідео¬ 
логічних утисків, формування нових засад культуротворення, пошуків 
свого місця у світовому художньому просторі. І хоча в нових умовах в 
розвитку мистецтва все більшу роль, на відміну від попередніх часів, 
стали відігравати внутрішньо художні та культурно-естетичні чинники, 
часові межі і цього етапу окреслили суспільно-політичні зміни в країні 

— «перебудова» другої половини 1980-х років та «померанчєва рево¬ 
люція» 2005-го року, що закріпила демократично-європейський вибір 
країни. В цьому плані в загальному поступі мистецтва останніх десяти¬ 
літь можна виділити два головні періоди, в кожному з яких художньо- 
мистецькі спрямування були тісно пов»язані із суспільно-культурними 

— це друга половина 1980-початок 1990-х років, коли пострадянська 
проблематика поєднувалася із утвердженням нового — постмодерніст- 
ського світогляду, а аналіз історичного досвіду — з прагненням увійти 
в широкий світовий простір; середина 1990- початок 2000-х років, що 
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позначився неоднозначними глобалізаційними впливами, новим ме- 
дійним світобаченням, пошуками свого місця на сучасній художній 
сцені, саме цим періодом значною мірою окреслюється уявлення про 
«сучасність» в мистецтві та культурі. А тому огляд останніх десятиліть 
дозволяє поєднувати як історико-мистецтвознавчі підходи, так і пози¬ 
ції художньої критики. 

На сьогодні опису мистецьких явищ, художніх подій та творчос¬ 
ті окремих митців кінця 1980-2000-х років присвячено досить багато 
публікацій. Матеріалом для певних історико-критичних узагальнень 
являються виставки вітчизняного мистецтва, експоновані як в Украї¬ 
ні, так і за її межами, що достатньо широко висвітлили головні сучасні 
творчі спрямування, а також каталоги мистецьких зібрань, великих ху¬ 
дожніх проектів. Однак однією з головних проблем мистецтвознавства 
та гуманітарної думки в цілому залишається визначення того місця, яке 
займають нові мистецькі явища в українській культурі, їхній зв»язок 
із попереднім досвідом, своєрідність творчих пропозицій в контексті 
сучасного світового художнього поступу. Варто підкреслити, що і на 
цьому етапі особливості національної історії, попереднього суспільно- 
культурного досвіду суттєво вплинули на мистецтво, в якому, з одно¬ 
го боку, знайшли вияв актуальні загальнохудожні спрямування часу, з 
другого, кожне з них отримало свою, іншу інтерпретацію, насичуючись 
регіональним змістом, впливом власних традицій, уподобань, естетич¬ 
них стереотипів. 

Тим більше, що на цей час припадає новий злам культурно- 
мистецьких епох, позначений процесами культурної глобалізації. Тому, 
з одного боку, вітчизняне мистецтво мало опанувати художню ідеоло¬ 
гію постмодернізму, що загалом визначав головну проблематику другої 
половини століття, з його тотальною ревізією минулого, плюралізмом, 
демократичністю, усуненням опозиції між масовою та елітарною куль¬ 
турою, активним залученням найширшого кола найрізноманітніших 
традицій — від мистецтва прадавніх часів до авангарду та модернізму, 
з другого, вже у середині 1990-х років мова йде про нову медійну куль¬ 
туру, що все помітніше впливає на мистецтво та людську свідомість. 
Поширення нових засобів інформації та комунікації (світова мережа 
Інтернет), поява нових медійних технологій та самого мистецтва нових 
медіа спричиняють виникнення інших естетико-світоглядних катего¬ 
рій і перетлумачення усталених мистецьких вимірів, пропонують нові 
стосунки між художником, його твором та глядачем, А це у свою чергу, 
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докорінно переструктуровує художній процес, сприяє переосмислен¬ 
ню ролі та місця його окремих складових і механізму поступу в ціло¬ 
му. Мистецтво починає усвідомлюватися як багатошарова, рухлива, 
відкрита складова культури, що акумулює в собі естетичні, соціальні, 
політичні, історичні, ідеологічні, психологічні та естетичні струмені, 
пов”язані із життям людини та суспільства, що пропонує нові точки 
зору на світ, розширюючи людський досвід, втягуючи в царину худож¬ 
ності інші, досі не осмислені мистецтвом сфери людського буття. 

Невипадково чи не найголовнішою проблемою українського мисте¬ 
цтва стало самовизначення в тому переплетінні контекстів — світового і 
європейського, національного іпострадянського, новодержавницького, 
колоніального та постколоніального, модерністського, постмодерніст- 
ського та постпостмодерністського, що й зумовило головну особливість 
означеного періоду в історії української культури. А тому аналізуючи 
особливості пострадянського мистецтва, мистецтвознавці говорять 
про властивий йому « посттравматичний синдром» (О.Якимович), що 
в Україні, окрім суспільних зламів, соціальних катаклізмів та болючих 
пошуків національного самовизначення підсилювався і постчорно- 
бильськими проблемами, які, як пише Т.Іундорова, ввели « українську 
реальність у контекст глобального постмодерного світу кінця XX сто¬ 
ліття» (1). На думку дослідниці: « Глобальний контекст чорнобильської 
події значно ширший і суттєвіший за її антитоталітарний підтекст, хоча 
первісно ця соціотехногенна катастрофа пришвидшила процеси пере¬ 
будови... Як символічна подія Чорнобиль співвідноситься із різними 
сенсовими реальностями, зокрема техно-антропогенними мутаціями, 
апокаліпсисом, екологією душі та культури, новим середньовіччям...», 
де «постчорнобильський текст переносить усі реальні події та настрої 
кінця XX століття в Україні в символічну реальність, яка має вищі смис¬ 
ли та цілі» (2). І хоча «чорнобильський дискурс» не склав окресленої 
тенденції, сюжетно обіймаючи досить невелике коло митців та творів, 
його присутність надає українському мистецтву кінця XX століття осо¬ 
бливого забарвлення. Завершення тоталітарної епохи співпало, таким 
чином, в Україні з кінцем епохи модерності, на трагічному зламі вводя¬ 
чи її у світовий постмодерний простір. 

Закономірним виявився і процес згущеного, сконцентрованого іс¬ 
нування та взаємозіткнення в мистецтві не тільки різних тенденцій та 
стилістик, а й різних стадій та етапів художньо-культурного розвитку. 
З одного боку, впливову роль відігравали ідеї національного відро- 
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дження, окреслення головних національних традицій, особливостей 
світобачення, що через колишнє довготривале колоніальне станови¬ 
ще України залишилися не осмисленими. З другого боку, надзвичайно 
вагомою виявилась проблематика модернізму, що саме в пострадян¬ 
ський період знайшла можливість для творчого виходу та реалізації, 
придушена в попередні часи уніфікуючою доктриною соцреалізму. 
Модерністська модель мистецтва, з її підкресленою орієнтацією на 
художню індивідуальність, формально-пластичну артикульованість 
мови ніби наздоганяла втрачене у попередні роки. Мабуть, через це 
Україна за останні десятиліття “перегорнула” історію мистецтва XX 
століття, по-своєму перетлумачивши його мови та образно-пластичні 
відкриття, підключивши до художньої практики аналоги майже всім 
напрямкам світового мистецтва. Але зовнішня подібність є здебіль¬ 
шого оманливою: західні художні мови підживлюються тут іншим, 
часто протилежним змістом, використовуються по-своєму, набува¬ 
ють нового звучання. Особливого забарвлення набуло і постмодер- 
ністське мистецтво, що чи не вперше в українській історії стало за¬ 
собом рефлексії, аналізу та дослідження її унікального досвіду. Воно 
переносило на вітчизняний грунт нову художню модель — іронічного 
інтелектуального дослідження, що в умовах пострадянської дійсності, 
з її неструктурованою культурою, за відсутністю об»єктивної історії 
національного мистецтва і майже повної незасвоєності світової, без 
музеїв мистецтва XX століття та інституцій сучасної культури, ставало 
своєрідним « невербальним засобом мистецтвознавства» (С.Кусков), 
відкриваючи в мистецтві ще не опрацьовані змісти, аналізуючи тра¬ 
диції, стилі, мови. Тим більше, що, якщо на Заході проблематика по- 
стмодерну виступала закономірним етапом самоусвідомлення куль¬ 
тури, всі ланки, персонажі, спрямування і протиріччя якого були вже 
достатньо опрацьовані і самим мистецтвом, і мистецтвознавством, і 
загальною гуманітарною думкою, увійшли у суспільну свідомість на 
рівні усталених вартостей, то вітчизняний постмодерн формувався у 
парадоксальній ситуації — « бути мовою самоописування для країни, 
яка у своїх очікуваннях, реформах і змінах, що почалися, намагається 
ціною неймовірних зусиль прилучитися до ідей і принципів історич¬ 
но не пережитого модерну» (3). Слід зазначити, що окремі мистецькі 
моделі не існують ізольовано. Вони обумовлюють, стимулюють, а то 
й заперечують одна одну, часто перетинаються не тільки в певному 
явищі, а й у творчості окремого художника. 
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Розглядаючи означений період українського мистецтва в контек¬ 
сті історико-культурного розвитку, варто зупинитися на двох його ас¬ 
пектах : художньому житті, що зафіксувало головні події та зміни умов 
суспільної репрезентації мистецтва, та головні тенденції та мистецькі 
спрямування, що визначили нові змістовно-естетичні обшири, худож¬ 
ні вартості та проблематику часу. 


*** 

Новий період в розвитку вітчизняного мистецтва чи не найпоміт- 
ніїпє позначився в художньому житті великою кількістю виставок, що 
репрезентували мистецтво відмінне від пропагандистської образності 
соціалістичного реалізму. Чи не першими з них були дві київські ви¬ 
ставки 1987 року — “Погляд”, ініційована секцією монументального 
мистецтва Спілки художників, та республіїсанська молодіжна — “Мо¬ 
лодість країни”. Тепер, з дистанції часу, їх можна назвати етапними, 
такими, що відкрили широке багатоманіття творчих напрямків та по¬ 
шуків українського мистецтва кінця XX століття. Вони окреслили і два 
головних джерела входження у вітчизняний художній простір нових 
явищ: творчість нового покоління молодих митців та відкриття нео¬ 
фіційного мистецтва попереднього радянського періоду, що поступо¬ 
во усвідомлювалося як одна із своєрідних і важливих сторінок історії 
української образотворчості. 

Важливими подіями художнього життя стали як персональні виставки 
митців андеграунду, що стали проходити з другої половини 1980-х років ( 
серед них — персональні виставки Г.Гавриленка, І.Марчука, О.Дубовика, 
Ф.Гуменюка, А.Антонюка, Я.Левича, А.Лимарєва, Е.Петренка, пізніше 

— К.Звиринського, Ф.Семана, С. Бедзир-Кримницької та ін.), так і ве¬ 
ликі експозиції, що репрезентували неофіційне мистецтво радянського 
часу, що пройшли в різних містах України. Серед них, окрім « Погляду» 

— виставка одеських монументалістів 1988 року, « Львівська мистецька 
сцена 60-80-х роюв» (Львів, 1992), « Шістдесят з шістидесятих» ( Київ, 
1993), а також «Діалог крізь віки”, присвячена святкуванню 1000-літгя 
Хрещення Русі (Київ, 1988), що повернула у вітчизняне мистецтво ре¬ 
лігійну тему, яка з цього часу зайняла одне з помітних місць в культурі. 
Подібні ретроспективи, фактично присвячені попередній мистецькій 
проблематиці, в умовах суспільно-культурної “перебудови” набували 
особливого значення, не тільки реконструюючи дійсні напрямки ві¬ 
тчизняного художнього поступу, заповнюючи білі плями та повертаючи 
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імена, а й поступово формували в суспільній свідомості інші уявлення 
про вітчизняне мистецтво, зв”язували його перервані ланки. Подібна 
концепція — представити вітчизняне мистецтво в розвитку його творчих 
спрямувань як живий різноманітний процес, в якому існують різні ху¬ 
дожні мови, явища та індивідуальності, прослідкувати зв”язок поколінь 
та внутрішні творчі дискусії між ними, стала основою великого етапного 
проекту “Українське мал.-агі-ство 1960-1980- р.р. Три покоління укра¬ 
їнського мистецтва” (1990, Київ-Оденсе), де поряд з творами молодих 
українських митців були вперше представлені роботи художників по¬ 
передніх десятиліть, що працювали за межами соцреалістичного спря¬ 
мування. Цю тему продовжила виставка “ Мистецькі імпресії” (1994, 
Київ), що розширила коло імен та творів, репрезентуючи індивідуаль¬ 
ні творчі шукання в українському мистецтві 1960-початку 1990-х років. 
Новий погляд на розвиток вітчизняного малярства пропонувала експо¬ 
зиція “ Український живопис 20 століття. Від модерну до постмодерну” 
(1991, Київ), що прагнула зламати стереотип розділення мистецтва ра¬ 
дянського періоду лише на “офіїцйне” та “неофіційне”, накреслювала 
певні зв”язки та традиції в колі різних історичних явищ. 

Повернення в українську культуру імен, викреслених з неї радян¬ 
ською ідеологією, визначило одну з головних тенденцій суспільно- 
культурного життя, не обмежувалосяся лише андеграундом другої по¬ 
ловини XX століття. Етапними і важливими для формування нового 
історичного бачення стали остаточна суспільна “реабілітація” репресо¬ 
ваних у 1930-1940-х роках художників та їхніх творів. Так у 1987 році в 
Києві відбувся перший широкомасштабний вечір пам”яті М.Бойчука з 
присвяченою йому фотовиставкою, з цього часу ім.”я та творчість цього 
видатного майстра, а також творчість його учнів І.Падалки, В.Седляра, 
С.Налепинської-Бойчук та інш. усвідомлюється як одне з найвизна¬ 
чніших явищ національної культури загалом та XX століття зокрема. У 
1990-му році у Львові був репрезентований великий проект “ Бойчук. 
Бойчукізм.Бойчукісти”, що складався з виставки творів та ґрунтовно¬ 
го альбому, де творчість митців цього кола розглядалася на тлі вітчиз¬ 
няного та світового мистецтва першої половини XX століття. У 1994 
році у Львові був здійснений широкомасштабний проект “ Мистецтво 
Львова першої половини XX століття”, що репрезентував різноманіття 
творчих спрямувань цього часу, знайомив із окремими творчими інди¬ 
відуальностями, наголошував на тісному зв”язку львівських митців до- 
радянського періоду із західноєвропейськими художніми процесами. 
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Із другої половини 1980-х років загальну увагу привертає феномен 
українського авангарду, який визнається як одне з досягнень націо¬ 
нальної культури, що активно залучав вітчизняне мистецтво до світової 
творчої проблематики. Важливим стає зв”язати розірвані ланки мис¬ 
тецтва та культури, відтворити загальну картину художнього розвитку 
в всьому його протиріччі та складності. Цьому завданню були присвя¬ 
чені великі виставкові проекти “Український класичний авангард та 
сучасне мистецтво”(1996) та “ Мистецтво України XX століття (1998), 
що експонувалися в програмі Київських арт-фестивалів. Заслуговує на 
увагу і проект “ Інтервали. Комізм в українському мистецтві XX сто¬ 
ліття” (1998, Київ), що вперше у вітчизняній практиці розглядав мис¬ 
тецькі явища в широкому контексті історії та зв’язку із науковими та 
суспільно-політичними подіями. 

Національний підйом другої половини 1980-х — початку 1990-х 
років супроводжувався необхідністю заново окреслити український 
національно-культурний простір, залучаючи до нього також творчість 
митців української діаспори. Важливою в цьому плані стала міжнарод¬ 
на виставка-акція “ Єдність”, присвячена 100-річчю українських посе¬ 
лень у Канаді, що проходила під девізом “ Українці всього світу, єднай¬ 
теся!” та об’єднала митців як із західної, так і східної діаспори (1991, 
Київ). Періодичним оглядом українського мистецтва з різних країн 
світу обіцяло стати започатковане у 1991 році Бієннале українського 
мистецтва у Львові “ Відродження”. І хоча воно відбулося лише один 
раз, його проведення стало визначною мистецькою та культурною по¬ 
дією в житті України, надало можливість не тільки зібрати в одному 
просторі митців із різних країн світу, а й з нових позицій поглянути на 
особливості національної традиції, її нові виміри, вплив на її форму¬ 
вання різного досвіду та індивідуальних авторських пропозицій. 

Початок 1990-х років став часом започаткування великих вистав¬ 
кових проектів, що ставили за мету залучити до українського худож¬ 
нього життя міжнародний досвід періодичних мистецьких оглядів, які 
мали б не тільки загальнонаціональний, а й міжнародний характер. 
Показово, що в цей період мистецькі ініціативи почали будуватися за 
європейськими принципами організації художнього життя, де масш¬ 
табні художні акції проходять не тільки в столицях, а й у регіональних 
центрах, залучаючи до актуальних культурних процесів різні міста 
країни. Особливе місце належало тут міжнародному бієнале “Імпре¬ 
за” в Івано-Франківську, яке відбулося в 1989, 1991, 1993 роках. Про- 
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грама бієнале об’єднувала різні види візуального мистецтва, залуча¬ 
ла широке коло митців з України та багатьох країн Європи та Азії, 
супроводжувалася проведенням конференцій та творчих дискусій, в 
яких приймали участь не тільки художники та мистецтвознавці, а й 
відомі літератори, культурологи, кінематографісти, що в цілому дало 
можливість говорити про “Станіславський феномен” 1990-х років. 
Проте через адміністративно-економічні причини бієнале “Імпреза 
припинило свою діяльність. 

Одночасно великі художні акції були започатковані і в інших міс¬ 
тах України. Так в Харкові розпочало свою ходу Міжнародне триєнале 
графіки та плакату “4-й блок” (1990, 1994, 1997), яке дало можливість 
не тільки побачити багатоманптя творчих пропозицій, що існують у 
сучасній світовій практиці, а й співставити з ними рівень українських 
художників. У Дніпропетровську започаткувало свою діяльність бієнале 
українського мистецтва “Пан-Україна” (1992, 1995), яке ставило за мету 
репрезентувати українську національну художню школу та її лідерів. 

Помітне місце в художньому житті 1990-х років зайняв Київський 
художній ярмарок (1993, 1994), шо поступово переріс у ярмарок гале¬ 
рей та великий всеукраїнський щорічній арт-фестиваль, який прохо¬ 
див в залах Київського Українського дому, репрезентуючи діяльність 
різного роду галерей , що почали відкриватися з років “перебудови”, 
представляючи твори художників з різних регіонів України. 

На межі 1990-х - 2000-х років, коли нові медійні мистецтва посту¬ 
пово набули поширення в Україні, актуальним стало засвоєння та ана¬ 
ліз світового досвіду в цій галузі творчості. Розпочали свою діяльність 
київські фестивалі медіа-мистецтва “ОгеагпсаІсНег (Пастка для снів)” ( 
проводиться з 1997 року), присвячений новим медіа-технологіям, відео 
та новим екранним мистецтвам, та КІМАР (2000, 2003), що познайо¬ 
мив глядачів не тільки із роботами українських митців, а й з програма¬ 
ми європейських медіа-фестивалей, що розширило уявлення про осо¬ 
бливості цих нових видів візуальних мистецтв. 

Помітною рисою художнього життя з другої половини 1980-х років 
стають різноманітні творчі угрупування. І хоча найбільш численною за¬ 
лишається Спілка художників України, яка в 1990-х роках набуває ста¬ 
тусу Національної, її діяльність поступово все більше усвідомлюється 
як фахова профспілка, що об’ єднує митців різних творчих зацікавлень, 
надаючи їм перш за все певного професійного статусу та соціального 
захисту, її члени та інші митці утворюють свої об’єднання, що грун- 
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туються спільності творчих позицій . Одною з перших серед них була 
група “Погляд “ (1988 - середина 1990-х років), до якої входили ки¬ 
ївські художники-монументалісти, що активно займалися станковою 
творчістю. З їх ініціативи було проведено цілий ряд виставок, в якій 
брали участь київські та львівські митці, визначаючи спільність заці¬ 
кавлень та обшири загальноукраїнського художнього простору. У 1993 
році була створена Національна Асоціація митців (НАМ), завданням 
якої стало окреслення національних українських традицій та розвиток 
національної моделі мистецтва, з її ініціативи було проведено цикл ви¬ 
ставок “Хутір”, в яких брали участь як члени “Погляду”, так і худож¬ 
ники з інших міст України, чиї особисті ідейні позиції були пов”язані 
з проблематикою національного відродження, Проте у своїй творчості 
вони загалом спиралися як на різноманітні історичні стилізації, так і 
на модерністичне розуміння мистецтва . Близьке до них об’єднання 
одеських художників “Мамай” (1997). Творчі об’єднання з різними 
програмами та завданнями виникають і в інших містах України. У Хар¬ 
кові — це “Літера А”, “Колір”, “Слобожанське буріме (Лабораторія)”. 

Особливе місце у переосмисленні засад мистецтва та утверджен¬ 
ню в ньому суто фахової, внутрішньо-художньої проблематики на¬ 
лежить київській групі «Живописний заповідник». Створена у 1992 
році Т.Сильваші, О.Животковим, АКриволапом, М.Кривенком, 
М.Гейко, вона проіснувала до 1995-го, ініціюючи художні виставки, 
що об»єднували живописців не фігуративних напрямків. Висловлена 
ними концепції « живопису у його чистій специфічності», інтерес до 
абстрактного малярства, яке ще з радянських часів сприймалося ві¬ 
тчизняними художниками як граничний антипод сопреалізму, в умовах 
культурно-суспільної «перебудови» та оновлення мистецтва набували 
значення чистої, соціально не заангажованої творчості, що зберігала та 
повертала в образотворчість модерністичні цінності. Створена на ви¬ 
значених ідейно-естетичних засадах, група не втратила свого значен¬ 
ня і у подальші роки, постійно підтримуючи інтерес до абстрактного 
малярства, залучаючи нових художників, розширюючи його форми в 
українському мистецтві. 

Різноманіттям художнього життя позначилися кінець 1980-1990- 
ті роки в Одесі. Саме в цей час стало зрозумілим , яке активне та на¬ 
сичене творче середовище склалося тут у другій половині XX сто¬ 
ліття, обійнявши кілька поколінь, кожне з яких мало свої досить 
виразно окреслені спрямування та визначених лідерів. І якщо напри- 
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кінці 1980-х присутність одеських митців на загально українській ху¬ 
дожній сцені виявлялася через їхню активну участь у різномасштабних 
виставках та акціях в різних містах країни, то пізніше ними були іні¬ 
ційовані власні пропозиції, що привернули загальну увагу. Так на по¬ 
чатку 1990-х років в місті був створений Центр сучасного мистецтва 
“ТІРС”, який представив значну колекцію творів одеських художни¬ 
ків 1960—1990-х років, формував нові виставки, виступав із новими 
творчо-організаційними пропозиціями. Завдяки ініціативі Центру 
були проведені персональні виставки Ю.Єгорова, В.Наумця, В.Хруща, 
В.Силова, О.Онуфрієва та інших одеських художників старшого по¬ 
коління, що визначали обличчя одеського андеграунду, мали глибо¬ 
кий вплив на нове покоління. У 1993-1996 роках активно працювала 
творча асоціація “ Нове мистецтво”, навколо якої гуртувалися молоді 
художники, не тільки проводячи різноманітні виставки, а й ініціюючи 
широкі дискусій та конференції з питань сучасного мистецтва. Важ¬ 
ливими були виставки, що привернули увагу до самобутнього явища 
одеського неофіційного мистецтва кінця 1980-початку 1990-х років 
— групу художників-концептуалістів С.Онуфрієва, КХЛейдермана, 
Л.Войцехова, С. Мартинчик та І.Стьопіна, А.Музиченька, Д.Нужина, 
Л.Резун, Л.Скрипкіної та О.Петренка та інш., що працювали в Оде¬ 
сі та Москві. їхні творчі орієнтації, загалом відмінні від живописно- 
модерністських зацікавлень більшої частини сучасних їм українських 
художників, були пов”язані із створенням вітчизняної версії концепту¬ 
алізму, новими мистецькими практиками та видами творчої діяльності, 
суттєво вплинула на покоління “нової хвилі”, сприяли розвитку кон¬ 
цептуальних засад їхньої творчості.У 1997 році в Одесі відкрився філіал 
Центру сучасного мистецтва Дж.Сороса, завдяки якому були проведені 
найбільш значні та впливові художні фестивалі та виставки. 

Різноманіттям творчих об ” єднань позначилося художнє життя Льво¬ 
ва. Так у 1988 році тут створюється група “Шлях”(1988), що проголо¬ 
сила себе продовжувачем знаменитої АНУМ. До її складу увійшли ху¬ 
дожники М.Андрущук, А.та П.Гуменюки, Г.Друль, В.Кауфман, Ю.Кох, 
М.Красник, Я.Шимін та мистецтвознавець Ю.Бойко, у 1991 році до 
Дня Злуки вони провели значну акцію “Погляд-Шлях”, яка проде¬ 
монструвала близькість творчих та ідейних зацікавлень митців Києва 
та Львова. У 1989 році у Львові було засновано Клуб українських мит¬ 
ців (КУМ), який об”єднав митців середнього та молодшого поколін¬ 
ня — Б.Буряка, І.Ковалевича, Д.Паруту, В.Работицького, П.Сипняка, 
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О.Скопа, М.Шимчука, В.Ярича та інш..У 1994 році у Львові засноване 
мистецьке об’єднання “Дзига”, що з того часу підтримує творчі про¬ 
позиції молодих митців, постійно проводить виставки, творчі зустрічі, 
бере участь у різноманітних мистецьких фестивалях. 

Одночасно вагомим явищем мистецького процесу з другої полови¬ 
ни 1980-х років стає виокремлення шару актуального мистецтва, що 
загалом складалося із митців нового покоління, яке пов”язувало свою 
творчість із художньою ідеологією постмодернізму, а також окремих 
митців старшого покоління андеграунду, близьких до різних вітчизня¬ 
них версій концептуалізму. Це мистецтво вводило у вітчизняний ху¬ 
дожній простір нові форми творчої діяльності, нові для України види 
візуального мистецтва, а також засоби мистецької репрезентації. Саме 
в царині актуального мистецтва, поширюючись поступово на інші 
художні території, почали складатися нові типи художніх виставок 
виставка-акція, концептуальна виставка, художній проект. 

Молоді митці другої половини 1980-х років А.Савадов, Г.Сен- 
ченко,О.Голосій ( 1965-1993), О.Тістол, К.Реунов, В.Раєвський, 
О.Гнилицький, С.Панич, О.Ройтбурд, С.Ликов, В.Рябченко, Ю.Со¬ 
ломко, В.Цаголов, П.Керестей, Д.Кавсан, Т.Трубіна, П.Маков, 
І.Дюрич, І.Подольчакта інш. утворили ту “нову хвилю” в українсько¬ 
му мистецтві, яка визначила його головну проблематику, внесла у ві¬ 
тчизняну художню свідомість такі риси як інтелектуальність, аналі- 
тичність, іронія, критика, спричинивши суттєвий зсув в художньому 
поступі, вперше після 1920-х років підключивши вітчизняне мисте¬ 
цтво до актуальної світової мистецької проблематики. Вже їхні перші 
твори, що експонувалися на згаданій вище республіканській вистав¬ 
ці “Молодість країни” 1987 року та Всесоюзній молодіжній виставці у 
Москві у 1988 році, висунули А.Савадова та Г.Сенченка, В.Раєвського, 
О.Голосія, О.Ройтбурда, О.Тістола та К.Реунова в лідери нового мисте¬ 
цтва не тільки в Україні, але й у радянському та пострадянському про¬ 
сторі. Вони беруть участь у великих виставках сучасного мистецтва в 
Москві та різних країнах Європи, про них пишуть провідні критики. 

Важливу роль у формуванні нового покоління українських худож¬ 
ників, їхнього творчого самовизначення відіграли творчі семінари під 
керівництвом Т.Сильваші ,що проходили у будинку творчості в Седневі 
у 1988, 1989 та 1991 роках. Живі дискусії, спілкування сприяли твор¬ 
чому становленню, пошуку власних шляхів мистецького самопрояву, 
усвідомлення необхідності подолати стереотипи, що склалися у вітчиз- 
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няному мистецтві. Результатом цих семінарів стали одноіменні вистав¬ 
ки “ Седнів”, що ставали значними подіями в художньому житті, ви¬ 
кликали увагу критики та глядачів. 

З 1980-х років значна значне місце в українському актуальному 
мистецтві зайняла київська група “Паризьська комуна (1990 1994 ), 
що об’єднала художників, творчі зацікавлення яких були пов”язані з 
осягненням постмодерністської проблематики, тяжіли до трансаван- 
гардних тенденцій в малярстві. Назва групи виникла від назви вулиці, 
де у призначеному для капітального ремонту багатоповерховому жит¬ 
ловому будинку розмістилися тоді майстерні художників. Тут працю¬ 
вали Л.Вартиванов, О.Гнилицький, О.Голосій, Д.Кавсан, О.Клименко, 
М.Мамсиков, В.Магницький, Ю.Соломко, В.Трубіна, В.Цаголов, І.Чіч- 
кан, І.Ісупов та інш. "Паризька комуна” та близькі до неї художники 
загалом визначили спрямування української “нової хвилі”, пов”язані з 
пошуками нової картинної форми та переоцінкою на основі постмодер¬ 
ністської художньої ідеології засад традиційної картини, опрацюванням 
нових для України видів візуального мистецтва — відео-арту, мистецтва 
об”єкту, пеформансу та інш. В середині 1990-х років група розпадається, 
художники обирають власні стратегії творчої діяльності. 

Утвердження в українському мистецтві об»єктних художніх прак¬ 
тик, інстал яції як найбільш актуального для постмодернізму виду мис¬ 
тецтва зафіксувала виставка “Штиль” 1992 року в Києві.З цього часу 
різні види інсталяцій, мистецтва об”єкту, ассамбляжу та іншпочинають 
визначала обличчя художніх виставок, впливають на традиційні види 
мистецтва — живопис, графіку, скульптуру. 

У 1992 році в Києві відкривається Центр сучасного мистецтва 
Дж.Сороса (з 1997 — Центр сучасного мистецтва Національної Києво- 
Могилянської Академії), що ініціює найбільш значні художні проек¬ 
ти, здійснює підтримку нових творчих ініціатив, сприяє міжнародним 
контактам українських митців. Прикметними стають виставкові про¬ 
екти, зміст і завдання яких виходило за традиційні межі внутрішньо 
мистецької проблематики, спрямоване на аналіз та образне осмислен¬ 
ня історико-культурного, соціального, регіонального контексту, сут¬ 
ності національних традицій, де мистецтво виступало засобом творчо¬ 
го усвідомлення соціально-суспільних колізій в країні, світі, культурі, 
було пов”язане із різними аспектами сучасного життя. 

Етапними для розвитку актуального мистецтва в Україні стали ве¬ 
ликі художні проекти “ Косий капонір” (1992), “ Киево-Могилянська 
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Академія” (1993), “ Алхімічна капітуляція” (1994), одеський фестиваль 
сучасного мистецтва “ Вільна зона” ( 1994), в якому взяли участь біля 
п”ятидесяти художників з України, Росії, Молдови та США, “ Погляди 
з варенням” (1996), “Парніковий афект” (1997), “Бренд“ Українське” 
(2002) та інш., що вводили у художню практику та творчу свідомість 
нові мистецькі ідеології, залучали нових митців, викликали широкі 
дискусії з питань сучасного мистецтва. 

В цьому плані з кінця 1980-х років в Україні визначилося кілька 
центрів , що ініціювали головні пропозиції в царині актуального мис¬ 
тецтва. Окрім Києва серед них слід назвати Одесу, творче середовище 
якої постійно висувало плідні ініціативи. На початку 1990-х років тут 
склалася група художників та критиків, яка відпрацьовувала нові фор¬ 
ми виставкових проектів, засоби репрезентації мистецтва, прагнула 
змінити стереотипи попередніх часів, залучити глядачів до нової мис¬ 
тецької проблематики. Серед етапних художніх акцій цього часу, окрім 
вже згаданих вище, слід назвати “Синдром Кандинського (1996), 
“Кабінет доктора Франкенштейна” (1995), “Фантом-опера”(1996), 
які не тільки об "єднали велике кола художників, а й виявили голо¬ 
вні творчі пошуки нового мистецтва, що ,з одного боку продовжува¬ 
ли живописно-картинні практики, з іншого — були спрямовані на за¬ 
своєння мистецтва об’єкту та акційні форми висловлювання. Серед 
митців цього кола можна назвати О.Ройтбурда, І.Гусєва, Д.Дульфана, 

A. Казанжия, Е.Колодія, М.Кульчицького, Д.Лигейроса, С.Ликова, 

B. Рябченка, О.Мігаса, О.Панасенка, Д.Орешнікова, ОЛісовського, 
В.Чекорського, В.Кожухаря, 

В.Маляренка, У.Кільтер, Г.Катчука, А.Ганкевича, О.Кашимбекову 
та інш. 

Центром актуального мистецтва в Україні на початку 1990-х років 
стає Львів, що репрезентує різноманіття імен та тенденцій. Тут пра¬ 
цюють такі митці як А.Сагайдаківський, В.Бажай, П.Старух,С.Жук, з 
ним пов”язанний початок творчого шляху С. та І. Копистянських. У 
1988 році створюється об’єднання “Центр Європи”, що ініціює нові 
творчі практики — проводить цикл перформансів та художніх акцій, 
в яких беруть участь художники В.Кауфман ( 8 печатка, або листи до 
землян”, 1993; “Незбагненна руйнація”, 1994; “Дзеркальний короп”, 
1994), Ю. Соколов, І.Шульєв, А.Сагайдаковський, П.Сільвестров, 
А.Земковський та інш.. У 1993 році І.Подольчак та І.Дюрич заснову¬ 
ють “ Фонд Мазоха”, що стає ініціатором чи не найбільш радикальних 
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творчих пропозицій у актуальному мистецтві України, використовуючи 
стратегію художньої провокації, прагнучи активної глядацької уваги та 
досягнення певного суспільного ефекту. Серед найбільш значних їхніх 
акцій можна назвати “Агі іп 8ресе”, 1992, “ Мавзолей для президента , 
1994, “Останній єврейський погром” 1995 (4). 

З середини 1990-х років все більш помітне місце у візуальному мис¬ 
тецтві України починає займати фотографія. Її різновиди — постано¬ 
вочна, документальна, чорно-біла, кольорова та інш., художні можли¬ 
вості та специфіка образності чи не найповніше відповідають художній 
проблематиці часу, де завдяки впливу нових технологій сприйняття 
світу все більше відбувається крізь дзеркало об”єктиву, екрану, моніто¬ 
ру. Центром фотомистецтва в Україні стає Харків, де ще з 1970-х років 
склалася активне творче середовище фото-художників (група Час ), 
чиї творчі пошуки були близькі до концептуалізму. На початку 1990-х 
тут складається “Група швидкого реагування” (Б.Михайлов, С.Братков, 
С.Содонський), чиї проекти соціально-критичного характеру експо¬ 
нуються в Україні та закордоном. Великою подією в художньому житті 
України стала перша персональна виставка Б.Михайлова (Київ, 1996), 
яка проходила в ЦСМ ДЖ.Сороса, познайомила глядачів із творчістю 
цього видатного художника, чиї роботи з кінця 1980-х років експону¬ 
ються в кращих музеях світу, відкриваючи нові грані концептуально¬ 
го мистецтва через художнє осмислення своєрідностей радянського та 
пострадянського суспільного досвіду. Яскравим явищем 1990-х років 
стає і творчість С.Браткова, який працює в царині постановочної фо¬ 
тографії, робить художні об”єкти та фотоінсталяції. 

Аналізу впливу фотографії на інші мистецтва, взаємодії між фотогра¬ 
фією, відео , живописом, графікою була присвячена важлива для розви¬ 
тку вітчизняного мистецтва виставка “ Фото...синтез. Візуальне мисте¬ 
цтво України наприкінці XX століття” (Київ, 1997), що репрезентувала 
широке коло художників, в творчості яких проблеми нового синтезу ві¬ 
зуальних мистецтв, пошук сучасної художньої мови, нові технологічні 
прийоми отримали виразне втілення. В цьому контексті варта на увагу і 
перша міжнародна конференція з фотомистецтва, що проходила в Києві 
у 1996 році (ЦМС ДЖ.Сороса), в ній взяли участь відомі критики з США, 
Великої Британії, Польщі, Німеччини, Чехії та інш. країн. Навесні 2003 
року в Києві був проведений перший в Україні міжнародний фестиваль 
фотографії — “ Місяць фотографії в Києві”, в програму якого увійшли 
персональні експозиції провідних фото-художників з Франції, Чехії, 
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Польщі, Німеччини, спільні проекти українських митців із зарубіжними 
фотографами, ретроспективні покази української фотографій важливою 
в цьому плані стала виставка харківського фото 1970-1980-х років, яка 
ще раз засвідчила їхню роль в розвитку актуальних художніх тенденцій 
в Україні) та різноманітні авторські експозиції, які продемонстрували 
діапазон творчих пошуків сучасних українських митців, що працюють 
в царині фотографії, чи використовують її можливості у інших видах су¬ 
часного візуального мистецтва. 

Однак попри помітні нові тенденції в українському мистецтві озна¬ 
ченого періоду, їхнє активне засвоєння та опрацювання нових худож¬ 
ніх практик, видів мистецтва, нових технологій та художніх моделей, 
не дивлячись на досить широке коло творчих пропозицій та індивіду¬ 
альних мистецьких спрямувань, які не тільки надолужували хронічне 
відставання вітчизняного мистецтва від світового художнього поступу, 
а й сприяли інтеграції в сучасний мистецький простір, додаючи до ньо¬ 
го свій національний , суспільний, особистий досвід суспільний статус 
актуального мистецтва в Україні продовжував зоставатися невизна- 
ченим. Давалися взнаки старі стереотипи сприйняття та інтерпретації 
мистецтва. Показовим в цьому плані було брутальне закриття у 1995 
році міжнародної виставки “Київські мистецькі зустрічі , що мала від¬ 
бутися в Українському домі. В ній взяли участь провідні художники з 
Польщі, Росії та України, концепціїї ж виставки була присвячена об¬ 
говоренню проблем пострадянського суспільно-культурного простору, 
тим змінам в суспільстві та їхнім впливам на життя та світогляд лю¬ 
дини, що переживала кожна з цих країн. Проте через невідповідність 
представлених творів офіційним стереотипам мистецтва, виставка була 
заборонена зараз же після її відкриття (5). 

Але так чи інакше, в Україні та за її межами у 1990-ті роки прохо¬ 
дять виставки сучасного українського мистецтва, що не тільки сприяли 
його популяризації та уваги до нього з боку вітчизняної та зарубіжної 
критики, галеристів та кураторів, а й самоусвідомленню його творчих 
спрямувань, визначенню свого місця у сучасному культурному проце¬ 
сі. У 1991 році А.Савадов та Г.Сенченко беруть участь у виставці “Есте¬ 
тичні екзерсиси” у Москві, де знову підтверджують свій статус лідерів 
нового українського мистецтва. Тоді ж, у 1991-му в Москві в Централь¬ 
ному будинку художника на Кримському валу відбувається персональ¬ 
на виставка О.Голосія, що стала етапною не тільки у його творчості, а 
й у сучасному вітчизняному живописі та експозиційній практиці. Се- 
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ред значних презентацій нового українського мистецтва закордоном 
— “Постанестезія. Діалог з Києвом. Вісім українських художників в 
Мюнхені” (1992), де процес самовизначення нового покоління мит¬ 
ців розглядався на тлі нових, пострадянських реалій, розпаду СРСР, 
смерті радянського міфу. Напружений драматизм творів А.Савадова, 
Г.Сенченка, П.Керестея, О.Гнилицького, О.Ройтбурда, О.Голосія, 
Д.Дульфана, О.Друганова, своєрідність їхньої образності дозволила 
К-Акінші зробити висновок: “ Сьогодні ясно, що українське мисте¬ 
цтво 1989-1990 було єдиною сильною альтернативою соц-арту та кон¬ 
цептуальній традиції” (6). У 1993-му в Единбурзі проходить виставка 
Ангели над Україною” , яка показала нові твори сучасних українських 
митців. А того ж року у Варшаві — “ Степи Європи. Сучасне мистецтво 
з України”, що не тільки зібрала художників, які певною мірою ви¬ 
значили творчий діапазон українського мистецтва кінця 1980-початку 
1990-х років( Савадов, Сенченко, Тістол, Рябченко, Вишеславський, 
Раєвський, Голосій, Бажай, Панич, Маценко, Сагайдаковський), а й 
окреслила особливості української версії постмодернізму. Твори укра¬ 
їнських митців вражали вітальною енергією, живою живописною сти¬ 
хією та розмитістю, рухливістю концептуальних засад, де перетинали¬ 
ся ідеї трансавангарду, необароко та “нових диких”. Сама ж концепція 
виставки зафіксувала надзвичайно важливий етап у розвитку україн¬ 
ського мистецтва: вихід у європейський простір, необхідність стати 
зрозумілими для широкого світу, “переказати” мовою міжнародного 
мистецтва зміст досі майже невідомої світові культури. “ Український 
контекст” трактувався тут не лише як пострадянський, а й як постколо- 
ніальний, регіональний, національно-культурний. Серед значних пре¬ 
зентацій сучасного українського мистецтва закордоном важливою ста¬ 
ла і виставка “ ТЬе Риіиге із 1 Чо\у. Українське мистецтво 90-х” 1999 року 
в Загребі, де на тлі інших мистецьких пропозицій художників із різних 
східно-європейських країн, воно прозвучало виразно і своєрідно, від¬ 
різняючись особливою драматичною насиченістю, відвертістю висло¬ 
ву, провокативністю авторських стратегій (7).У 1996 році А.Савадов та 
Г. Сенченко беруть участь у міжнародному бієнале сучасного мистецтва 
“ Маніфеста-1» у Роттердамі як одні з найактуальніших митців 1990-х. 
У 2001 році відбулася перша національна репрезентація українського 
мистецтва на міжнародному бієнале у Венеції, в якій взяли участь ху¬ 
дожники А.Савадов, В.Раєвський, О.Тістол, Ю.Соломко, О.Меленти, 
С.Паніч. У 2003 році, на наступному бієнале експонувався авторський 
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проект В.Сидоренка “ Жорна часу”, що закріпив участь України в між¬ 
народних мистецьких форумах. 

Однією з найбільш дискусійних тем художнього життя другої поло¬ 
вини 1990-х- початку 2000 років стає створення в Україні музею сучас¬ 
ного мистецтва, який мав би не тільки зафіксувати найбільш виразні 
явища останніх десятиліть, а й окреслити рівень сучасного творчого 
мислення. Актуальність та необхідність такої інституції в країні става¬ 
ла все більш очевидною, однак через економічні проблеми та загальну 
невизначеність культурної політики такий музей створений не був. До 
певної міри його завдання взяв на себе відкритий у 2003 році в Києві 
недержавний Центр сучасного мистецтва В.Пінчука. Його програм¬ 
ні експозиції — « Перша колекція» (2003), «Прошавай, зброє» (2004), 
«Перевірка реальності» (2005), окреслили загальні обшири актуального 
мистецтва в Україні, привернули увагу до його головних майстрів, залу¬ 
чаючи і молодих авторів з різних регіонів України. І хоча ця інституція 
позиціонує себе перш за все саме як центр мистецтва, а не суто музейна 
структура, його колекція, що поєднує твори сучасних українських та 
відомих за хідн их художників, стала важливим фактором вітчизняно¬ 
го культурно-мистецького життя, знайомлячи глядачів із актуальними 
мистецькими пропозиціями. 

...У 2005 році під час «помаранчевої революції», яка закріпила «єв¬ 
ропейський культурний вибір» України, виникла група молодих ху¬ 
дожників «Р.Е.П.» (Революційний Експериментальний Простір), що 
своїми творчими зацікавленнями стверджувала нові форми мисте¬ 
цтва, зокрема, так званий « риЬІіс аіТ» як новий вид соціально-художніх 
практик, що використовує попередній досвід перформансу та хеп- 
пеннігу. Метою своїх акцій у реальному міському середовищі моло¬ 
ді митці М.Кадан, Л.Хоменко, Л.Наконечна, М.Рідний, С.Попов, 
А.Кривенцова, С.Волязновський та ін. визначають дослідження су¬ 
часного українського суспільно-культурного простору, чиї стереотипи, 
реальні та вигадані вартості стають приводом для інтерактивної співп¬ 
раці із глядачами, моделюючи певні суспільні ситуації, прояви громад¬ 
ської активності (8). І хоча діяльність молодих митців ще не визначила 
окреслену тенденцію, напрямок їхньої творчості зафіксував формуван¬ 
ня у вітчизняному мистецтві нового рівня художньої свідомості, іншо¬ 
го бачення художньої діяльності, її форм та суспільної ролі. 
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Напевно закономірно, що ознаки нового художнього мислення 
проявилися в живописі — як найбільш поширеному в Україні виді 
мистецтва, і в тлумаченні картини як найусталенішої його форми. По¬ 
ява у кінці 1980-х великих за розміром і надзвичайно активних за плас¬ 
тичними вирішеннями полотен А.Савадова та Г.Сенченка (“Печаль 
Клеопатри”, “Вітальний сезон”, “Меланхолія”, “ Вавілонський приту¬ 
лок” ), О.Гнилицького (“Клич Лаодики”, “Дискусія про таємницю”), 
О.Голосія (“Таємна вечеря”, “Жовта кімната”, “Аттіс” ), В.Раєвського 
(“Царські ворота”, “Царське та імператорське полювання на Русі“), “ 
біблійних картини” О.Ройтбурда та інш., з їхньою перебільшеною ме- 
тафористикою, оксюморон ними змістовими ходами, відвертим циту¬ 
ванням відомих творів та художніх кліше , викликала дискусії про їхнє 
походження. Були висловлені думки про переосмислення в них у по- 
стмодерністському дискурсі соцреалістичної картини в її гіпертрофо- 
ваному українському варіанті ( 9) , з другого боку — сучасної світової 
практики (10) Напевно, і перші і другі мали рацію. Особливість « укра¬ 
їнської хвилі» була обумовлена унікальністю самої історичної ситуації, 
де перетиналися постмодерністська переоцінка мистецтва, перехід від 
космополітичного ідеалу модерністського прогресизму до регіональ¬ 
них цінностей, загальний інтерес до фігуративності, нової сюжетності 
із важливою для України проблемою « пізнати себе» , що особливо за¬ 
гострилася в перехідний «перебудовчий» період її історії. 

У новому контексті найпершими, мабуть, це відчули і концептуаль¬ 
но обгрунтували художники О.Тістол та К.Реунов, проголосивши про¬ 
грамну «вольову грань національного постеклектизму» своєю творчою 
позицією В цьому плані, напевно, саме художні інтенції А.Савадова та 
О.Тістола окреслили два змістових «полюси» української “нової хви¬ 
лі”, між якими, по суті, і розмістилося широке коло його спрямувань. 
І якщо ранні твори А.Савадова (разом з Г.Сенченком) зафіксували в 
ньому найбільш радикальну позицію — відчуття загальної кризи мис¬ 
тецтва, де жодна форма, стиль, напрямок, мова не здатні відбити на¬ 
віть приблизно сучасну реальність, що все більше ускладнюється, роз¬ 
шаровується, а тому завжди залишається ще однією ілюзією, то більш 
поміркована стратегія 

О.Тістола — авторське дослідження своєрідностей українського 
культурного простору, виявилася більш життєздатною і послідовною, 
такою, що дозволила йому (пізніїпе разом з М.Маценком) стати авто- 
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ром ряду проектів, що мали своє продовження, аналізуючи різні гра¬ 
ні “національних стереотипів”. І якщо трагічні візи А. Савадова, які 
зросли на споконвічних претензіях мистецтва вийти за межі людського 
досвіду, “по той бік очевидності”, створити унікальну мета-картину, 
позначили певну конечність художніх намагань часу, то звернення до 
вітчизняного контексту відкрило одну з плідних можливостей для мис¬ 
тецтва — стати засобом самоусвідомлення культури. 

Але так чи інакше саме творч ість А. Савадова уособила в собі не тільки 
головні етапи нового мистецтва в Україні, а й складності його суспіль¬ 
ного сприйняття, вибору особистої авторської позиції, стратегії мис¬ 
тецької діяльності. І якщо його ранні твори найбільш виразно відбили 
в українському мистецтві кризу картини, як в її традиційних класично- 
реалістичних формах, так і у індивідуалізованих модерністських вимірах, 
стали певними символами “нової хвилі”, позначивши її найбільш ради¬ 
кальні та програмні позиції, то наступні значною мірою не тільки від¬ 
дзеркалювали, а й стимулювали зміни у художньому мислення, відзна¬ 
чали нові його етапи. Так художник був одним з перших , хто звернувся 
до інсталяції. У1992 році разом з Г.Сенченком він представив на виставці 
«Штиль» інсталяцію “ Байчжан та лисиця”, що “викривала” умовність 
різних видів зображення, порівнюючи і співставляючи між собою збіль¬ 
шену фоторепродукцію з картини Міллеса та намальоване зображення 
групи “ Беер Ригріе”, що також імітувало кітчеві фото, до інсталяції та¬ 
кож входили тексти та справжня земля. Художники знову зверталися до 
проблеми “правдивості” в мистецтві, діапазону можливостей кожного 
з видів зображення та репродукування, наголошуючи певну кінцевість 
звичних визначень та образотворчих моделей. 

У 1998-1999 роках А.Савадов (разом з О.Марченком) створює 
один з програмних творів сучасного українського мистецтва — вели¬ 
кий цикл постановочних фотографій “ Оеерішібег”, де не тільки про¬ 
демонстрував масштабність візуальних можливостей фотографії , а й 
визначив новий рівень художнього осягнення сучасних проблем у ві¬ 
тчизняному мистецтві. Його роботи унаочнювали існування “пара¬ 
лельних світів” в сучасній культурі — реального життя, що все більше 
відчужується від суспільної свідомості, та вигаданого примарного світу 
мас-медіа та реклами, що виступають його візуальними замінниками. 
Частина проекту — серія “Донбас-Шоколад” де жорстка соціальність 
теми — праття українських шахтарів, поєднувала і викривала головні 
міфи вітчизняної культури — культ “ людини —робітника”, чиє життя 
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і праці всупереч декларованим суспільством тезам соціальної рівності 
та “суспільної турботи” залишається найстрашнішим, і “високої куль¬ 
тури та мистецтва”, що з радянських часів уособлювався балетними 
спектаклями. Граничність позицій художника і тут проявилася у про¬ 
грамному поєднання межових явищ дійсності. “Колективне червоне” 
(1999) продовжувало загальну тему циклу , інтерпретуючи пострадян¬ 
ську реальність як величезне театралізоване драматичне дійство, в яко¬ 
му акторами стають реальні люди, де ллється справжня кров , а ціною 
“художньої виразності” стає людське життя. То майже документальні, 
то відверто постановочні фото серії залучали до сучасного контексту 
образи історії мистецтва, через які художні візії автора набули певної 
трагедійної класичності. Відвертість висловлювання та радикальність 
авторської позиції знову відрізняли ці твори від різноманітних інтер¬ 
претацій сучасного життя інших українських художників. У 2001 році 
А.Савадов створює свою шокуючу “Книгу мертвих” — цикл поста¬ 
новочних фотографій, до яких були залучені тіла мертвих людей. Тут 
знову художник наче підходить до кордону самого мистецтва, де тема 
смерті, розпаду завжди визначала кордони мистецьких можливостей. 
Принципово ризикована творча стратегія А.Савадова, яка випробовує 
можливості мистецьких обширів, доводячи до межі його теми, спряму¬ 
вання, прийоми, образи залишається унікальною в українському мис¬ 
тецтві, підкреслюючи виняткове місце цього художника. 

Таким чином, нове мистецтво вводило в український простір нове 
мислення, де та чи інша мова, формально-пластичні прийоми, мате¬ 
ріали, усталені образні конструкції виступали засобом висловлювання 
авторської концепції, чия значимість обумовлюється несподіваністю 
точки зору, відчуттям актуальних проблем культури, переоцінкою мис¬ 
тецьких вимірів, вмінням знайти місця перетинів різних шарів суспіль¬ 
ного, особистого, історичного досвіду. Напевно, вперше після аван¬ 
гарду початку XX століття, мистецтво “нової хвилі” стало не тільки 
продовженням і віддзеркаленням тих чи інших традицій, а й засобом 
їхнього аналізу та рефлексії Воно залучило до актуального художнього 
простору величезне коло мистецьких традицій, явищ, історичних епох 
— від трипільської культури через Давню Русь до барокко та соцреаліз- 
му, які стали об”єктом мистецького авторського дослідження, аналізу, 
переосмислення. Нове мистецтво виростало на величезному грунті по¬ 
передньої культури, де національні явища перетлумачувалися в більш 
широкому загально культурному контексті. 
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Одночасно слід мати на увазі, що постійне відставання вітчизня¬ 
ного мистецтва від світового художнього поступу відбилося і з моделі 
українського постмодернізму, де одночасно проступали модерністські 
та неоавангардистські інтенції, надолужуючи досвід 1950-1970- років, з 
його прагненням як найбільше розширити обшири художнього, залу¬ 
чити до мистецького простору ще не засвоєні ним матеріали, об’єкти, 
сфери життя. 

Показовим в цьому плані став загальний інтерес до нефігуративного, 
абстрактного мистецтва, що позначився на різних видах образотворчості 

— скульптурі, графіці, живописі. Звільнюючись від соцреалістичної док¬ 
трини з її політико-пропагандистським псевдосюжетним баченням та 
все більшою втратою самих фахових засад творчості, однією з помітних 
тенденцій ставало повернення до своєї«істинної справи» (М.Врубель), 
надолуження втраченого та незасвоєного досвіду. Так на українському 
грунті наче заново опрацьовувалася вітчизняна проблематика 1960-х 
років, коли саме різні види абстракціонізму виступала носіями ново¬ 
го художнього мислення. Проте інтерес до абстрактного мистецтва був 
обумовлений і самою природою такого засобу висловлювання, що зосе¬ 
реджував увагу на суто фахових, внутрішньо мистецьких питаннях. Для 
часу змін та глибоких сутнісних зламів, що переживало мистецтво, це 
було особливо важливим. Адже «в якомусь сенсі абстрактне мистецтво 

— пам»ять про походження мистецтва в цілому. І як тільки починали¬ 
ся сумніви в значеннях, змісті та перспективах традиційного мистецтва, 
воно зразу ж з»являлося, піднімаючи неміметичні елементи форми до 
абсолюту. Функція абстрактного мистецтва — нагадувати в час втрати 
багатьох естетичних ілюзій про те, що мистецтво — мистецтво» (11). У 
скульптурі — це було повернення до естетики самого матеріалу, відвер¬ 
тої формотворчості, яка захопила багатьох митців. Проте поступово аб¬ 
страктні твори з полірованої бронзи та мармуру, що повторювали точно 
відпрацьовані прийоми , композиційні схеми та форми, угворили чи не 
найбільш поширений вид відверто комерційних художніх виробів. Окре¬ 
му увагу заслуговує в цьому плані цикл білих гіпсових скульптур-модулів 
Л .Козлова, створених ним наприкінці 1990-х років. В них автор наче вті¬ 
лив саму формулу «чистої скульптури», вільної від сюжету, зображення, 
фактури й самого матеріалу. Нейтральність та нетривкість гіпсу надає їм 
нематеріальності, водночас відсилаючи до тих гіпсових відливків старої 
скульптури, із студій якої починається фахове навчання, а чистота фор¬ 
ми та ритмічна спів масштабність — пов»язує їх з мінімалізмом. 
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Спрямування абстрактного живопису цього часу загалом визначала¬ 
ся кількома провідними іменами, серед яких можна назвати В.Бажая, 
що ще з кінця 1970-х років постійно працював в царині нефігуративного 
мистецтва. Його картини, що поєднували суто умовні абстрактні форми 
та кольорові площини, поступово, в середині 1990-х років починають за¬ 
лучати і фігуративні елементи (найчастіше такі, що нагадують технічні 
або антропоморфні форми). Визначена окреслєність кольорової гами 
(чорне, біле, вохристе, земляне), великі розміри, серії полотен, що мо¬ 
жуть експонуватися в різних просторових комбінаціях, а також залучен¬ 
ня до своїх експозицій об’єктів та текстів підключає творчість художника 
не тільки до суто живописної, а й більш широкої художньої проблемати¬ 
ки, де твори , розриваючи усталені видові визначення тяжіють до більш 
синтетичних просторових художніх об’єктів та інсталяцій. 

Абстрактні твори переважали в груш ‘"Живописний заповідник , 
заново окреслюючи їх проблематику, де не фігуративне малярство тлу¬ 
мачилося тепер не в контексті модерністських моделюючих новацій 
по розширенню сфер художності, а як суто фахове, що мало уточню¬ 
вати кордони і межі «живописності», одночасно переосмислюючи її. 
Концепція групи спрямовувалася « в напрямі граничного прояснення 
власної сутності, дослідження змісту та можливості опри явлення чи¬ 
стого живопису, живопису як такого, пізнання його буттєвих підстав» 
(12). Важливими ставали формальні якості твору, що в той же час пере¬ 
осмислювали традиційні засоби живопису. Зокрема один із головних 
представників групи Т.Сильваші, що з 1992 року програмно переходить 
до нефігуративного малярства, окреслює в своєму мистецтві концепцію 
живопису як чистого кольоропису, розвиваючи і інтерпретуючи у влас¬ 
ний спосіб традиції постживописної абстракції, проте програмність 
його мистецтва та інтерес до дослідження кордонів живопису та нових 
форм його виразу підключає його головні твори до актуальної художньої 
проблематики 1990-х років. Важливим в цьому плані стала його участь 
у проекті “Малярство” разом з польським живописцем Л.Тарасевичем 
(2000, Київ), де його живопис-кольоропис вийшов за межі картини, 
утворюючи просторовий об”єм, певний живописний перформанс. 
Близький до його позицій і М.Кривенко, який через нефігуративний 
спосіб продовжує традиції живопису як жуттєво-просторового серед¬ 
овища. Тоді ж як А.Криволап та О.Животков скоріше наближаються у 
своїй творчості до живописних об”єктів, зовнішньо працюючи у фор¬ 
мах “нефігуративного пейзажного канону”. В цьому контексті помітне 
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місце займають і твори П.Лебеденця та П.Бевзи, що в “пейзажних аб- 
стракцях” редукують свої враження від природних форм. 

Індивідуальними, відмінними від найбільш поширених в укра¬ 
їнському живописі цього часу тенденцій нефігуративного живопису 
залишилися твори П.Керестея та В.Цаголова кінця 1980-х — початку 
1990-х років. Вони тяжіли до нової, скоріше вже трансавангардної ху¬ 
дожньої проблематики , з її відкритою емоційністю, активністю вислов¬ 
лювання, перебільшеною пластичністю на експресивністю. Але якщо 
живопис П.Керестея відзначався ліричністю емоційного звучання та 
гармонійністю кольорових сполучень, то великі за розмінами картини 
В.Цаголова розвивались в традиції сюрреалістичної абстракції, з її на¬ 
голосом на органічності форм та пластики, підкресленій чуттєвості та 
емоційній “агресивності”. 

І все ж, напевно, найбільш виразним і завершеним явищем в мис¬ 
тецтві даного періоду стали картини “нової хвилі”, Вони “реанімува¬ 
ли” цей вид образотворчості, в якому тоді відчувалася певна вичерпа- 
ність змістових ходів, і одночасно породили різноманітні модифікації 
«картинного бачення» у фото-інсталяціях, ассамбляжах, живописних 
об’єктаж, відео-арті та інтіт. Висловлена на початку 1990-х років ідея 
“розкартинювання” як провідної тенденції в мистецтві цього часу (13) 
не підтвердилася. Справа була в іншому — в намаганні засвоїти нові 
форми художнього висловлювання, нові для України види мистецтва. 
Середина 1990-х — час захоплення інсталяціями, “відкриття” фото¬ 
графії, спроби робити художні концептуальні акції та інш. Але поступ 
мистецтва засвідчив, що так чи інакше найбільш суттєві пропозиції, 
яке висунуло українське мистецтво того часу були пов”язані не стільки 
із урізноманітненням версій нових видів мистецтва, скільки із опра¬ 
цюванням вже існуючих, де саме “картина” залишалася стійкою іді¬ 
омою української художньої свідомості. І хоча протягом 1980-1990-х 
років картина пережила суттєві трансформації — від широкого потоку 
сильного, кольорово-напруженого, вільного фігуративного живопису, 
через захоплення прийомами “поп йпіїо“, що роблять твори більш екс¬ 
пресивними і відкритими до інших картин та текстів, підкреслюючи 
їхню здатність до змістового і просторового “розвитку”, до захоплення 
складно побудованими фото-інсталяціями та лайд-боксами, в яких, не 
зважаючи на відмову від “консервативного” способу малювати фарба¬ 
ми на полотні, залишаються всі прикмети картинного бачення, правда 
вже у програмно пародійному ракурсі. 
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Ця еволюція картини прикметно позначилася на творчості 
О.Гнилицького. Починаючи з трансавангардних, побудованих на іро¬ 
нічному цитуванні класичних образів, картин кінця 1980-х, на почат¬ 
ку 1990-х він переходить до принципу «поп йпііо», де «відкритість» 
композиційної побудови, великі, не прописані поля полотна навколо 
зображення набували концептуально-змістового значення, підкрес¬ 
люючи їх образно-сюжетну оксюморонність, гротескову абсурдність 
(«Чу», «Вбити критика», «Погодувати котика», «Тату, шолом тисне», 
1990-1991). Проте постійно рухаючись у своїй творчості в колі абсур¬ 
ду, художник, цілком в дусі постмодерністської естетики, іронічно пе¬ 
реосмислює знакові суспільно-культурні кліше («Штірліц з мавпою», 
«Пропаганда», 2003). 

Однак чи не найвиразніше « криза картини» у середині 1990-х зна¬ 
йшла вираз в інсталяціях І.Копистянського (виставка в КипМЬаІІе в 
Дюссельдорфі 1994 року), де стилізовані полотна «в дусі старих май¬ 
стрів» волею художника перетворювалися на шпалери, меблі, покри¬ 
вала, демонструючи постмодерністський « демонтаж наших ідей про 
мистецтво» (Ю. Хартен), «знищуючи» картину як автономну форму 
художнього висловлювання. 

На початку 1990-х років в новому українському мистецтві була ви- 
сунена перспективна концепція “ суб”єктивного дослідження просто¬ 
ру”, яка намітила цілий ряд підходів до аналізу вітчизняного контексту, 
окреслила нові мистецькі теми. Поняття “простір” трактувалося тут до¬ 
сить вільно і багатошарово: то як цілком конкретне історико-культурне 
“облямування” сучасних суспільних процесів, на тлі яких теперішні по¬ 
дії набувають іншого, більш вагомого і багатозначного змісту. Художні 
виставкові проекти розгорталися у нетрадиційних приміщеннях, залу¬ 
чаючи “образ місця”, будинку, архітектури до змістової спрямованості 
проекту. Серед них - “Косий капонір” (1992, А.Степаненко, І.Чичкан, 

O. Гнилицький, О.Голосій, М.Мамсиков, О.Тістол та інш.), що проходи¬ 
ла в сінах колишньої в’язниці, «Проект “Києво-Могилянська Академія’ 
(1993, О.Тістол, О .Харченко, А.Степаненко, М.Маценко, І.Кириченко, 
В.Кас’янов, С.Нідерер) в поставленому на ремонт корпусі ХУ111 століт¬ 
тя, акція “Три слони” (1993, В.Раєвський, К.Звєздочотова, В.Цаголов, 

P. Макленнон) на старокиївських схилах, велика акція “ Алхимічна ка¬ 
пітуляція” (1994) на одному з кораблів чорноморського військового 
флоту в Севастополі... Простір розумівся як інше, нетрадиційне місце 
побутування сучасного мистецтва, яке не тільки залучає художньо нео- 
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працьовані сторони реальності, а й само вимушене шукати для себе 
“екологічних ніш” аби зберегтися від катаклізмів часу. Показовою в 
цьому плані була акція ужгородських митців “Сховище”, що проходила 
у підвалі пункту цивільної оборони (1993,Т.Табака, В.Біба, П.Пензель, 
П.Ковач, О.Саллер). Простір виступає і як категорія ідеологічна, що ви¬ 
значає параметри певної світоглядної моделі, Прикладом стала вистав¬ 
ка “В котлах, що холонуть” (1992, С. Ануфрієв, Л.Войцехов, І.Стьопін, 
О. Федоров, С.Мартинчик, О.Музиченко, С.Нужин, Л.Резун, І.Чацкін 
та інш.) групи одеських художників, згідно концепції якої молоді митці 
опинилися тоді у стані “ ідеологічних безпритульників , затиснутих між 
двома епохами, одна з яких вже закінчилася, залишивши по собі уламки 
колишніх символів, друга — ще не сформувалася, художники ж залиши¬ 
лися приреченими на іронічний аналіз колишніх стереотипів, які ще не¬ 
давно здавалися непохитними. 

В цьому контексті варто згадати і проекти, що окреслювали ві¬ 
тчизняний контекст у його національних вимірах, аналізуючи в ньо¬ 
му суспільно-психологічний аспект. До них належать роботи хар¬ 
ківської групи “Швидкого реагування” — Б.Михайлов, С.Братков, 
С.Солонський, яка у 1990-х роках зробила ряд фото-інсталяцій. Серед 
них _ “ Якби я був німцем” ( 1994), де осмислення страшного досвіду 
Другої світової війни підіймало одну з найактуальніших та найболю¬ 
чіших проблем сьогодення — національного виправдання, що й зараз 
примушує окремих людей і цілі народи вирішувати гірке питання своєї 
національної приналежності. Близька до неї їхня інсталяція “ Три лі¬ 
тери” ( 1994), в якій художники торкнулися проблеми двомовності в 
Україні, де співіснування української та російської мови стає постій¬ 
ним об’єктом політико-ідеологічних маніпуляцій, штучно підтримую¬ 
чи напруження в суспільстві. 

Різноманіття мистецьких пропозицій мало і внутрішню близькість, що, 
мабуть, найбільше унаочнювалася в прагненні до театралізації художньо¬ 
го простору, бажанні “переодягти” подію у інший історичний, стильовий, 
естетичний “одяг”, де тяжіння до інсценізації по суті відбивало складне 
бачення реальності — як вистави, напіввигаданого дійства. Вони ство¬ 
рюють інший простір. Це вже не чистий, тобто порожній простір, а, так 
би мовити, “препарований”, — слушно зауважував Ю.Хартен. — Не віль- 
щй”, тобто соціально індиферентний, спеціально для мистецтва призна¬ 
чений простір галереї чи музею, а простір фіктивний, що сам по собі не 
існує... При чому ця фікція до вищої міри реальна”(14). 
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І тут невипадково інтенції українських художників виявилися 
близькими до мистецтва італійського трансавангарду. їх об’єднував ін¬ 
терес до власної історії і перш за все до необароко, яке стало помітним 
явищем кінця 1980-х — початку 1990-х років. Сучасна культура усві¬ 
домлює спорідненість цих віддалених одна від одної епох як періодів 
криз та нестабільності, з їхньою роз ’єднаністю людини та світу, пере¬ 
оцінкою моральних та духовних цінностей, художніх орієнтацій та інш. 
Закладені в барокко принципи організації культури бачилися як певна 
світоглядно-естетична модель, що кожного разу актуалізувалася в пе- 
реламні періоди розвитку суспільства. 

Необароко італійського трансавангарду, як і української “нової хви¬ 
лі”, було викликане до життя не тільки тим, що цей стиль займає одне 
з помітних місць в історії обох країн, а через його особливу здатність 
“міфізувати дійсність, переводити її у всьому її натуралізмі у міфічні 
куліси” (15), переставляючи акцент з існуючого на бажане, породжу¬ 
ючи різноманітні ілюзії, які стають оманливою завісою в осягненні 
дійсності. В обох культурах бароко уособлює “міф про прекрасне ми¬ 
нуле”, який не тільки вплинув на аберації суспільної свідомості, а й ба¬ 
гато в чому “перекривав” можливості для утвердження інших духовних 
вартостей. І якшо італійський трансавангард став своєрідною “асимі¬ 
ляцією історії мистецтва”, спробою поєднання цивілізації і культури, 
то українська “нова хвиля” вперше у вітчизняній культурі визначила 
барокко як світоглядну проблему, що зосередила в собі парадокси на¬ 
ціонального поступу. 

В цьому відношенні необароко виконало в українському мистецтві 
ту роль, яку образ для себе московський соц-арт. Однак, якщо москов¬ 
ські художники піддавали аналізу соцреалізм, “розтинаючи” його на 
складові і виявляючи сутність його концепції та принцип побудови 
образно-естетичної моделі, то “об”єктом” дослідження українських 
художників ставала сама національна художня традиція з її постійним 
кружлянням навколо барокко і неможливістю вийти на інший рівень 
осягнення дійсності. Двозначність стереотипів, що виникли на її осно¬ 
ві, традиційна вітчизняна міфологічність світобачення та ретроспек- 
тивність орієнтацій саме тут були представлені як драма нашої культу¬ 
ри. І все ж, на відміну від соц-арту, “нова хвиля” не вичерпалася іронією 
та деструктивністю, а несподівано виявила в традиції її живу, актуальну 
основу — міцну вітальність, фантастичну силу вигадки і ту живопис¬ 
ну стихію, яка об”єднала різноманіття явищ українського мистецтва. 
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Необарокко нового мистецтва оновило і інтелектуалізувало українську 
традицію, через критичне переосмислення її складових примусило по¬ 
бачити її зміст не лише у “позитивному” збереженні національних вар¬ 
тостей, а й у їхньому критичному осмисленні, як постійного джерела 
міфів та оманливих ілюзій, що осіли в культурі. 

Так іронічний образ України як “небесної Італії”, що висунули ху¬ 
дожники (16) по суті парадіював міфологему України як “російської Сі- 
цілії”, “словенської Авзонії”, яку окреслили ще вітчизняні літератори 
початку XIX століття, зафіксувавши таким чином колоніальний статус 
країни. Розвиток теми можна знайти у серіях картин С.Паніча Острів 
святої Єлени” (1996) та “Проект пам”ятника” (1990), де в бароково- 
ампірній стилізації живопису відтворюють владну силу міфу, який зда¬ 
тен надавати фантазіям на цілком матеріальні форми. 

Своєрідну версіїо “історичного дослідження” барокко демонструє 
“картографія” Ю.Соломка, що стала помітним явищем українського 
мистецтва 1990-х років. Художник співставляє у своїх творах два виміри 
реальності — географічний, що уособлює карта світу як знак наукових 
відкриттів нового часу, і живопису, картини, яка саме в той час остаточно 
визначилася як завершена і самостійна форма мистецтва. Запропонова¬ 
на художником подорож по “географії культури’ розкриває внутрішній 
зв ”язок між окремими явищами, де об ” єктивність науки і суб активність 
мистецтва стають віддзеркаленням одне одного. Твори Ю.Соломка ре¬ 
презентували новий тип іїтсталяційної картини, в якому перетиналися 
можливості мистецтва об”єкту, живопису та нових технологій, що від¬ 
крили нові перспективи для художнього зображення. 

Помітною тенденцією означеного періоду стало, так зване, архео¬ 
логічне мистецтво”, що залучило до своєї проблематики як живопис і 
скульптуру, так і інсталяції, об’ єкти, різного роду художні акції. Поява 
їх найтісніше пов”язане із загальними спрямуваннями постмодерніс- 
тичної доби, ревізією культури. В цьому плані інтерес до минулого в 
його матеріальному прояві, з одного боку, підключав українських ху¬ 
дожників до тої традиції “археологічного” мистецтва, яке позначилося 
в за хідн ій художній практиці у 1970-ті роки, з другого, було найтісніше 
пов”язане із внутрішньо українськими проблемами, де потреба “спро¬ 
ектувати своє минуле” (А.Боніто Оліва) ставала умовою пошуків май 
бутнього. Проте на відміну від західного мистецтва, де археологіям 
ставав одним із шляхів “викриття культури (М.Мерц), її ілюзій та мі¬ 
фів, українські художники скоріше схилялися до поетизації “залишків 
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минулого”, так чи інакше естетизуючи їх, і тим знову підтверджуючи 
свою причетність до вітчизняної традиції, де позитивний пафос най¬ 
частіше переважає над критичним аналізом. 

Помітне місце в мистецтві кінця 1980-1990-х років зайняла творчість 
О.Сухоліта, що загалом іїггерпретувала традиційний класичний мистець¬ 
кий канон через формально-пластичні відкриття західного модернізму. 
Скульптури О.Сухоліта розвивали традиційні теми оголеної фіїури та 
портрету, в яких знаходило відображення авторське прочитання мотивів 
пізнього еллінізму, пластики Д. Манцу та драматичне світобачення ху¬ 
дожника. Важливе місце належить і “дослідницьким проектам під ке¬ 
рівництвом О.Сухоліта “ Ієрархія простору” (1992, О.Рідний, Р.Кухар, 
АЛолоник, С.Дзюба) та “Адамове древо” (1995, О.Рідний, АЛолоник), 
де “бажання розкласти світ на прості, елементарні образи і крізь них зро¬ 
зуміти його гармонію,... дотикання до першорядності буття (17) було 
визначальним. Першоелементами тут ставали самі матеріали — камінь, 
дерево, метал, глина, які протягом тисячоліть накопичили в собі багато¬ 
шарові значення, перетворилися на своєрідні символи історичних епох, 
кроків цивілізації (можна згадати такі поняття як “кам”яний вис”, “епоха 
бронзи” та інш.). Через найпростіші позначення — коло, крапка, трикут¬ 
ник, до архаїчних зображень людських постатей і далі — до складних ком¬ 
позицій, в яких наче перетинаються сьогоднішнє бачення світу і глибокі 
культурні нашарування — розвивається художній простір. Автори просте¬ 
жують його зв”язок, то розкладаючи його на окремі частини, то поєдну¬ 
ючи в єдиному пластичному образі. Завдяки своєму аналітичному, майже 
науковому підходу акції групи О.Сухоліта стали етапними на шляху актуа¬ 
лізації в сучасному мистецтві його прадавніх первинних витоків. 

Цю ж тему розвиває у своїх дерев”яних скульптурах та об єктах 
М.Малишка, що ними він став активно займатися з другої половини 
1980-х років. В них він теж наче повертається до основ людського ру- 
котворення, де перше зрублене та “опрацьоване’ дерево вже було по¬ 
чатком майбутнього складно розгалуженого мистецтва. Грубі, цупкі те¬ 
сані дерев”яні об”єми, чи композиційно вивірені дерев яні картини 
не тільки відтворюють первинний подив від побачених і відкритих в 
природніх формах мистецьких змістів, а й досліджують в них пластичні 
формули, що сконцентрували в собі широкий спектр майбутніх худож¬ 
ніх спрямувань. Роботи М.Малишка кореспондуються із пошуками 
західного неоавангардизму, де тема виходу за межа звичної естетики, 
інтерес до можаїивостей самого матеріалу в його первинності, нове на 
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той час екологічне бачення, що наголошувало на цінності природності 
та органічності, своєрідно поєднувалося із пластичним аскетизмом та 
навмисною “археологічністю” прийомів. 

Поряд із творами можна поставити просторові конструкції Т.Бабак, 
які вона плете із лози — традиційного матеріалу народного побутового 
мистецтва. В трактуванні художниці цей матеріал набуває нового зна¬ 
чення, зближуючі її великі за розміром органічно-просторові скульптури 
із проблематикою екологічного мистецтва, що відшукує нові матеріали 
у давно забутих чи не засвоєних мистецтвом галузях діяльності. Твори 
Т.Бабак зближують скульптуру з художнім об’єктом та інсталяціями, а їх 
у свою чергу — із традиціями народного ремесла, селянського дизайну. 

На перетині « нової археології» та нових тенденцій у скульптурі міс¬ 
титься творчість А.Твердого. Виконані із поліефірних смол, металевого 
каркасу та прозорого акрилу, вони презентують нову естетику, що поєднує 
архаїчні образи фігур із новими матеріалами, які надають великим бруталь¬ 
ним об»ємам несподіваної легкості. Імітаційність пластики та підкресле¬ 
на пустотність форми переосмислює тра дицій ні скульптурні мотиви люд¬ 
ської фігури, чия «історичність» переходить у примарність, вигаданість. 

Псевдоархаїчні мотиви звучали і в акції “ 3/3 ( 1994, 

Г.Вишеславський, С.Якунін, Г.Сидоренко), в якій завдання “образного 
осмислення місця” — виразного спіралеподібного інтер”єру Київсько¬ 
го планетарію, поєднувалося із певною його символічною ритуаліза- 
цією, де мотив сходження концентрував в собі архетипічні культурно- 
пластичні змісти. Скульптурна спіраль на піску та проекція слайдів з 
текстами з Еклезіасту на білі стіни споруди утворювали майже культову 
атмосферу, головною в якій ставала ідея взаємозв”язку різних змістових 
пластів культури, їхня присутність в сучасному... Потрібно згадати та¬ 
кож невелику, камерну виставку “Субстанція польоту” Ю.Лазаревської 
та М.Мандрила (1995), де феномен виникнення досліджувався авто¬ 
рами у підкреслено особистісному пластично-чуттєвому вимірі. Вишу¬ 
кані білі му шл і і фотографії видбитків “палеоорнітологічних об єктів 
виступали тут як археологічні залишки, що розкривають свій втраче¬ 
ний зміст в самому процесі впізнання-пригадування... 

Особливе місце серед “археологічних” розвідок українських мит¬ 
ців належить багаторічному проекту миколаївських художників В.та 
Т. Вахтових, увагу яких привернули античні пам’ятки Північного 
причерномор’я, а саме — археологічний заповідник Ольвія. Матеріа¬ 
лом для творчої “реконструкції” в їхньому проекті стали суто археоло- 
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іічні знахідки — уламки кераміки, каміння, кісток з розкопів, фотогра¬ 
фії архітектурних залишків будівль та вулиць. Волею художників вони 
об’єднуються у складну просторову структуру. Розпочатий на початку 
1990-х років частково проект був показаний в Києві на виставці ‘ Рекон¬ 
струкція” 1997 року. Пізніше, у 2005 році у проектах «Ольвійські містерії» 
та «Анімація Фідія» вони звернулися до синтетичної акційної форми, 
що поєднала прийоми ленд-арта, перформанса, боді-арта та фотографії, 
знову реконструюючи композиції тепер вже античної пластики за допо¬ 
могою « живої скульптури» (справжніх учасників акції). 

Отже,можна окреслити одне із спрямувань української художньої 
“археології” як інтерес до відтворення самого феномену Часу, в його 
“поза-історичності”, шо наче перемішує віддалені один від одного 
культурні шари, приміряючи їх між собою. В такому підході до певної 
міри відбиваються, з одного боку, прагнення визначити в культурі пер¬ 
винне “архе” — основу буття і змісту, тієї “єдиної у своєму роді події, 
що постійно і незмінно повторюється” (18), з другого — цілком зако¬ 
номірне бажання залучити до свого досвіду ті пра-історичні шари, які 
загубила культура, вибудовуючи модерністичні проекти XX століття. 

В цьому зв”язку цілком закономірним є звернення українських ху¬ 
дожників до теми селянської культури. І не тільки тому, що її роль в 
Україні тр адицій но надзвичайно велика, впливова і помітна, визначає 
багато з національних рис світобачення, способу життя та свідомості, 
постійно “ пі джи влюючи” інші шари культури. А перш за все як та ца¬ 
рина “позачасового”, вічного людського буття, що зберегла його най¬ 
суттєвіші ознаки та засади. 

Саме такий шлях — художнього дослідження традиційної української 
селянської культури, яка тепер вже теж перетворилася на археологічний 
феномен, визначив особливості інсталяцій О.Бородая і О.Бабака кінця 
1980- початку 1990-х років. “Колиска для ненародженої дитини”, “Тихе 
свято суму”, “Час, який нас так довго чекав”, “Шлях в собі”, цикл “Ри¬ 
туальні споруди” були створені із старих побутових речей, що склада¬ 
ли колись повсякденний світ українського селянина: дерев”яні колеса з 
воза, ткацький верстат, дерев”яні елементи хати, простий глиняний по¬ 
суд, різне домашнє начиння. Ці речі художники збирали по забутих се¬ 
лах, покинутих садибах на Полтавщині. Поєднані в єдині, майже скуль¬ 
птурні композиції вони відбивали самий дух фольклорної культури, 
головним в якому було постійне самовідтворення та збереження сталих 
буттєвих засад, ремісничих навичок, побутових традицій. Побудовані за 
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принципом поп-арту “обже труве” — речей знайдених, вони відрізня¬ 
лися своєрідним ретро-поглядом, крізь який мудрість “селянського ди¬ 
зайну” оберталася притчами про минаючий час, самоцінність ремесла, 
простих речей, що зберігають в собі досвід поколінь. 

Певним продовженням цих творів став великий проект О.та Т. Ба¬ 
баків “Спогади про цивілізацію або житло-скульптура, скульптура- 
житло” (1994-1998). Реалізація проекту відбувалася на Полтавщині — у 
покинутому близько двадцяти років тому селі Лейкове та у старовин¬ 
ному Великому Перевозі. В основу проекту була покладена ідея рекон¬ 
струкції селянської культури через самий процес творення, ремесла, 
праці. В Лейкові головним об’єктом стала стара саманна хата, чий по¬ 
будова, а точніше ліплення, трактувалася художниками як символічне 
креативне дійство, де природні матеріали — дерево, глина та рукотвор- 
ність процесу будівництва відбивають синтетичний світ народної куль¬ 
тури, в якому естетичне невіддільне від прагматичного, а воно у свою 
чергу — від ритуального та магічного. Свій розвиток ця тема знайшла і в 
проекті 1998 року “Парсуна” (О. та Т.Бабаки, О.Дяченко), що складав¬ 
ся із відновлених фотографій колишніх мешканців села Лейкове, які 
вже пішли з життя. Старі збільшені фотографії, надруковані на прозо¬ 
вих поліетиленових плівках , виступали тут як певні художні об”єкти, 
що не тільки повертають образи людей минулого часу, а й наголошують 
на цінності кожного окремого життя, кожної долі. 

Новий для українського мистецтва погляд на фольклор як на цари¬ 
ну збереження прадавніх доісторичних змістів звучить в акції П.Ковача 
“Місячне сяйво” (1996, Київ), де вода, дерево, світло і темрява виступа¬ 
ють первинними складовими людського існування. А також в у діях у до¬ 
вкіллі П.Старуха “Оег \\їпіег ізі <3а“ та “Оег РгиМіп§ ізі ба” (1995, Львів), 
де образний світ народних свят зустрічі та проводів зими інтерпретуєть¬ 
ся художником в дусі хеппенінгів, в яких запропонована “програма дій” 
трансформується учасникам - глядачам и, надаючи можливість власного 
самопрояву. Художника цікавить тут акційна природа народного ритуалу, 
який, зостаючись усталеним і традиційним, при кожному новому відтво¬ 
ренні набуває інших рис і неповторного забарвлення. 

Проте, мабуть важливими для розвитку мистецтва стали і ті твори, де 
“історико-археологічні розвідки” виступали засобом осмислення сучас¬ 
них проблем, їхнього критичного аналізу. Етапним в цьому плані став 
“Проект Киево-Могилянська Академія», де ремонт в старому будин¬ 
ку був використаний митцями як метафора навколишньої соціально- 
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культурної реальності, а різноманітні будівельні нашарування трак¬ 
тувалися як сліди, відбитки різних історичних епох, що залишаються 
в культурі, переходячи часто в інше несподівану якість. Нічого прин¬ 
ципово не міняючи у будівельному безладді, художники перетлумачи¬ 
ли його через введення окремих творів ( панно О.Тістола, інсталяція 
А.Степаненка), деталей ( целофанова колона М.Маценка), кольору, які 
надали простору іншого виміру, виявили його багатозначний зміст. Ві¬ 
тчизняна історія, що наче зібралася у старовинній будівлі XVII століття, 
предстала тут як вічна реконструкція, постійна “перебудова”, що ніяк 
не завершується, на кожному етапі перекреслюючи попередні здобутки 
і зал ишаю чи по собі руїни та міфи. Аналітична концепція спиралася в 
“Проекті...” на використанні прийомів “бідного мистецтва”, що естети- 
зує залишки цивілізації, “мистецтва середовища”, де об”єктом худож¬ 
нього осмислення стають особливості місця та інш., чия мова виявилася 
надзвичайно відповідної творчому завданню — осмисленню вітчизня¬ 
ного історико-культурного досвіду, дала можливість побачити його дра¬ 
матичну сутність. Проект наголошував на багатоаспектності сучасного 
мистецтва, яке підключає до своєї образної змістовності не тільки тра¬ 
диційні зорові враження, а й тактильні, моторні, залучаючи глядача до 
більш активного сприйняття, пропонуючи йому широкий вибір аспектів 
інтерпретації та способів осмислення. 

Розпочата в даному проекті тема прокреслила творчість О.Тістола 
та М.Маценка, яка стала однією з найцікавіших сторінок українського 
мистецтва кінця XX століття. Проекти “Українські гроші” та “Музей 
архітектури” являють собою художні авторські дослідження феномену 
національного світобачення, зафіксованому у предметному середовищі. 
Традиційна українська “любов до краси” і схильність до міфотворчос¬ 
ті, постійне обернення “назад до історії” і прагнення самоствердження 
розкриваються художниками в інстальованих картинах, об»єкгах та фо¬ 
тографіях на прикладі найпоширеніших предметів оточення — дизай¬ 
ну грошей та архітектури передмістя. О.Тістол та М.Маценко вибудо¬ 
вують дивний “український простір”, де міфи та ілюзії перетинаються 
з життям, народжуючи фантастичні уявлення про світ, де минуле ви¬ 
ступає величезною скринею, з якої час від часу можна витягувати все 
нових героїв, перетасовувати події, гротесково стикаючи їх між собою. 
В “Музеї архітектури” художників привернула забудова Баришевки — 
маленького містечка під Києвом, що під поглядом митців обернулася 
сатиричним “соціалістичним Миргородом”, де пишні псевдоамтрні 
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фасади 1950-х років “оформлюють” маленькі захаращені чайні, пошту, 
вокзал, вузенькі вулички — напівміський, напівсільський побут, що наче 
застиг у своїй позачасовості, Іронія художників спрямована тут на світ 
“потьомкінських сел.”, де за бароково-еклектичним фасадом ховається 
інша, сповнена справжніх драм і турбот дійсність. Новий цикл картин 
“Національна географія”, над яким художники працюють з 1999 року, 
продовжує цю тему, залучаючи до неї проблеми “свого” та “чужого” в 
національній культурі, автентичного та привнесеного, що перетинають¬ 
ся із колом актуальних для України 1990-х років питань національного 
культурного самовизначення, в іронічних образах циклу, де національні 
візії інтерпретуються крізь мотиви “тубільців” та “пришельців , набу¬ 
вають гостро сатиричного забарвлення. Важливим для художників стає 
традиційна для України тема вибору свого шляху, обумовлена, з одного 
боку, катаклізмами історії, з другого — самим місцем розташування 
між Сходом і Заходом, Півднем і Північчю, а пошук “автентичних цін¬ 
ностей” перетворюється тут на складну стратегічну гру, балансування 
між етнографізмом Сходу та глобалізмом Заходу. 

Послідовність авторської позиції визначала і творчість В.Раєвського 
кінця 1980- 1990-х років, що загалом розвилася в колі проблематики “ар¬ 
хеологічного мистецтва”, крізь історичні метафори висловлюючи своє 
бачення сучасності. У 1989 році він розпочинає, великий проект Схо¬ 
вище для бога”, що складався із живописних картин, фото-циклів, ін¬ 
сталяцій, акцій у довкіллі, об’єднаних спільною програмою. Особливе 
місце в українському просторі митець відводить Києву, його історико- 
культурній спадщині, де закріпилися і переплелися часи, релігії, стилі, 
живі та зниклі змісти, де минуле постійно проглядає в сучасному, фіксу¬ 
ючи відносність змін. Етапною в цьому плані стала акція Три слони , 
де через поганський ритуал спалення і вогняного богопослання моделю¬ 
вався “простір часу”, що об”єднує різні епохи та мови культури. Доречно 
навести тут слова учасниці акції, шотландської художниці Р.Макленнон, 
яка,мабуть, найбільш точно відчула значення того, що відбулося: “ Я 
читаю сліди зруйнованих дитячих майданчиків цього міста (в акції були 
використані фанерні слоненята-гірки, які традиційно стоять на наших 
дитячих майданчиках — Г.С.). Я читаю різні мови, що звучать на його 
вулицях. Деякі з них вже зникли, люди їх не розуміють, не відчувають 
того, що позначилося на давніх стінах, що звучить в давніх ритмах на 
старовинних схилах. Але саме ця взаємодія різних мов простору і часу 
є умовою для значних можливостей мистецтва”. У 1991 році художник 
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створив цикл фотографій на колажів, де “сховище для бога” нашого 
час у — саркофаг ЧАЕС виступав знаком якоїсь іншої цивілізації, що іс¬ 
нує в іншому часовому вимірі, пщкорюючи поступово нашу дійсність. 
Однак, митця цікавить не стільки “хамелеонство реальності”, скільки 
“хамелеонство часу”, історії, яка все більше стає об’ єктом ідеологічних 
маніпуляцій, що змішують в суспільній свідомості справжнє і вигадане. 
“Життя в історії” та “Історія в житті” створюють особливий змістовий 
простір його інсталяцій “Ініціація” (1994), “Храм” (1994), “Льодовий 
дім” (1995). Так примхливо орнаментований об”єм “Ініціації” (іржаве 
залізо, скло, яскраве освітлення), встановлений у великому залі колиш¬ 
нього Музею В.І. Леніна в Києві (тепер — Український дім), не тільки 
фіксує ситуацію “саркофага у саркофазі”, але й відсилає глядачів до ста¬ 
ровинних “потішних панорам”, “чарівних ліхтарів”, театру тіней, вер¬ 
тепу. Єдність архітектурної конструкції і скульптурної трактовки самого 
матеріалу (іржавого заліза) в грандіозних уламках “Храму” (Копенгаген) 
створюють враження справжньої руїни, можливо, більш переконливої і 
реальної, ніж навколишній облаштований ландшафт. В своїх інсталяці¬ 
ях В.Раєвський прагнув створити певне ритуальне середовище, де сам 
ритуал, втрачаючи адресність і конкретність, фіксує форму і спосіб мис¬ 
лення, присутність у сучасній культурі архаїчних образів та змістів. 

Окремої уваги в контексті« археологічної проблематики» заслугову¬ 
ють проекти кримського художника І. Шейх-Заде, що являють собою 
авторську реконструкцію кримсько-татарської історії, де в інсталяціях, 
побудованих із старовинних географічних карт та сучасних стилізованих 
об»єктів, перформансів, які «залучають до діалогу» персонажів крим¬ 
ської історії (хана Герея, Йозефа Бойса та самого художника), акціях та 
авторських текстах постає відтворена міфологія Кримського Юрта, така 
важлива сьогодні для національного відродження народу, що після по¬ 
вернення на рідну землю, заново переосмислює свій історичний досвід. 

На перетині “ історичного та екологічного мистецтва” можуть 
бути розглянуті акції у довкіллі, що проводилися групою художників 
— П.Бевза, А.Блудов, ОЛитвиненко, Г.Гідора ,К.Донін, М.Журавель, 
Н.Кохан, В.Шкарлупа та іїші з 1997 року, та поступово визначилися 
у великі проекти “Перехід” (1998-2000), “Спадщина” (1999), “Укра¬ 
їнізми” (2001) та ленд-арт -симпозіум “Простір покордоння”. Вико¬ 
ристовуючи нові для українського мистецтва художні практики дії у 
довкіллі із їхньою подальшою фотодокументацією, художники пітер- 
прєтують тему українського простору у пейзажному ракурсі, де при- 
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родний ландшафт як традиційне вмістилище національного бачення, 
естетичних уявлень, емоційних переживань опрацьовується мовою но¬ 
вітнього мистецтва, при чому загальна концепція його бачення по суті 
залишається близькою до майже реалістичного або романтичного пей¬ 
зажу, з його живописністю, кольоровістю, пластичністю та ін., візуаль¬ 
но відтворюючи усталені літературно-культурні стереотипи — “місячне 
сяйво загадкових гоголівських ночей”, “зоряність небес”, “купальські 
вогні та інш, продовжуючи усталену традицію. Так унаочнюється одна 
з головних проблем мистецтва кінця XX століття “неважливість 
форми, умовність мови, яка може бути використана для майже проти¬ 
лежного змістового наповнення, увага до відмінностей в царині тої чи 
іншої художньої моделі та внутрішньо мистецька проблематика. 

З середині 1990-х все років на мистецтво все більш починає впли¬ 
вати «екранне бачення», медіа-культура, що визначає тепер не тільки 
засіб комунікації, а й світосприйняття та інтерпретацію дійсності.Кар- 
тини О.Голосія, О.Гнилицького, В.Цаголова середини 1990-х років, а 
разом з ними і молодих тоді художників М.Мамсикова, Д.Дульфана, 
А.Казанжія, І.Гусєва, І.Чічкана втрачають попередню бароковість, екс¬ 
пресивність, міфологічне підґрунтя, надмірну кольоровість, стають 
набагато стрима ні ти ми, поступово майже пориваючи із тенденцією 
історико-культурної реконструкції, що зближували твори попередніх 
років із трансавангардом. В них з’являється псевдосюжетність, з яв¬ 
ним чи прихованим абсурдизмом, навмисна випадковість та фрагмен¬ 
тарність прийомів. Живописність вступає тут у взаємодію із фотогра¬ 
фічністю бачення, доповнюється виразністю назви та текстом, що стає 
необхідним компонентом твору. Живопис все більше стає монохром¬ 
ним, виступає часто в чорно-білому вигляді, щоб через певний час, 
якщо й не зникнути з інструментарію активних творчих зацікавлень, 
то на певний час втратити свій попередній привілейований статус, ви¬ 
ступаючи найчастіше лише фрагментом інсталяцій. 

До певної міри випереджаючи час ті риси чи не першими позна¬ 
чилися в творчості О.Голосія (1965-1993), яка наочно відбила головні 
спрямування періоду, від необароковості межі 1980-х-початку 1990-х 
років, з її складною зашифрованою мовою, де перетиналися транса- 
вангардні та неоекспресіоністичні мотиви, через “ нонфінітизм” псев- 
досюжетності, який віддзеркалив його намагання відійти від живо¬ 
писності, творити “не-живопис”, до абсурдистських картин початку 
1990-х, з їхньою концептуалізацією фотографічного бачення та пере- 
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тлумаченням проблематики банальності та масової культури. В його 
картинах зафіксувався і загальний змістовно-образний зсув, що відби¬ 
вав нові виміри картинного мислення, в якому знаходило місце пере¬ 
тлумаченім самого статусу візуального в культурі. Як пише К.Дьоготь: 
«Жодна з картин Голосія не обтяжена завершеністю та концентраці¬ 
єю зусиль — їм властива розмитість, відсутність енергії задуму, послі¬ 
довного письма, конструктивної побудови. Не те щоб вони виглядали 
незавершеними: художник лише розпочав їх, але не зумів закінчити; 
скажемо так: вони взагалі не створювались, а з»являлись відразу як 
ціле... Впадає у вічі, що постать і тіло, обличчя і тіло, перший і останній 
плани в картинах Голосія є рівнозначними. Одиницею інформації стає 
вся площина зображення, а не окремий її сюжет, її герой чи мазок авто¬ 
ра. Така однорідність візуальної ієрархії більше вказує на фотографію, 
ніж на традиційну картину...» (19). Картина, таким чином, більше не 
є результатом аналізу чи пізнання дійсності, а скоріше виступає засо¬ 
бом фіксації фрагментарного чуттєвого досвіду. Невипадково її мовою, 
формальними засобами стає « без»якісний», наче стертий живопис, в 
якому своєрідність авторського жесту часто ховається за фрагментар¬ 
ністю композицій, розмитістю кольорів. 

Своєрідність авторськоїпозиціївизначаєживопис А. Сагайдаковського. 
Працюючи на перетині сучасних художніх практик (інсталяції, відео, ху¬ 
дожні акції) він насичує чим досвідом свій живопис, що поєднує тради¬ 
ційну просторовість живописного середовища із текстами та написами, 
де фрагментарність зображення та драматична емоційність надають їм 
глибоко метафоричного змісту. Здається, його твори досліджують най¬ 
ближчий людський світ — страхи, фобії, перестороги, драматичність са¬ 
мовідчуття, однак за епізодами його циклів «Автобіографія», «Студії ана¬ 
томії», «Шлях до здоров»я та краси» та ін., виростає більше — той образ 
невлаштованості, втрати орієнтирів і пошук духовних опор, які пережи¬ 
ває людина в часи історичних зламів та суспільних потрясінь. Чи можемо 
ми вважати його художній досвід « історичним», таким, що залишився у 
1990-х ? Образна актуальність його мистецтва набуває сьогодні нових об- 
ширів, по-своєму перетлумачуючи в сучасному просторі екзістенціальні 
проблеми людського буття. 

Показово, що саме через екранне бачення стало основою і інтерпре¬ 
тації пост чорнобильської проблематики, що знайшла вираз у гротес¬ 
ковому відео І. Чічкана «Атомна любов» (2002) та картинах В. Цаголова 
з циклу «Українські Х-Ріїез» (2002-2003). 
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В середині 1990-х років відбуваються зміни в мистецькій свідомості, 
які дають підстави говорити про новий етап художнього поступу. Епоха 
постмодернізму завершується, культура та мистецтво вступають у нову 
інформаційну добу. Нові комп”ютерні технології, нові медіа, а також 
активність телебачення та реклами формують н на мистецькі виміри. 

В середині 1990-х в українському мистецтві визначається нове поко¬ 
ління художників, що найтісніше пов”язане з цією новою інформаційною 
добою. їхній прихід в мистецтво був не таким помітним та бурхливим, як 
творче визначення попередньої “нової хвилі”, але відмінність їхніх спря¬ 
мувань, які, безперечно, виростають із попереднього досвіду, очевидна. 
“Вчора наголос робився на відношеннях всередині світу мистецтва, сьо¬ 
годні — на відношеннях всередині еклектичної культури. Молоде поко¬ 
ління позбавлене снобізму старшої генерації, часто нехтує чіткими де¬ 
фініціями і вільно використовує дискредитовані “високою” культурою 
образи. Художники не ставлять собі за мету створювати утопічні реаль¬ 
ність, а висувають різноманітні версії, моделі існування та ідеї в межах 
актуальної реальності”, — визначає О.Михайлівська (20). І хоча молоді 
митці середини 1990-х М.Кульчицький, В.Чекорський, Н.Мариненко, 
І.Гусєв, В.Кожухар, А.Москвічов, О.Венецький, О.Панасенко, І.Цюпка, 
О.Кашимбекова, О.Голіброда, В.Колодій та інші беріть участь у великих 
проектах із старшими митцями, поступово визначається відмінність їх¬ 
нього мистецтва від попередників. 

Ці відмінності досить чітко були сформульовані О.Панасенко в 
статті “Картина в умовах глобальної технічної комунікації (Совре- 
менное визуальное искусство, 2003, №1), яку можна вважати про¬ 
грамною для нового покоління. Важливою для них стала медійна 
революція, яка змінила способи передачі інформації. Як відзначає 
художник: «Революція в кінці XX століття відбулася не в принципо¬ 
вих засобах описування світу, а в принципових засобах трансляції до¬ 
свіду по описуванню світу.(...) Якщо першому поколінню необхідний 
був безпосередній контакт із навколишнім світом, емоційний, фізич¬ 
ний, то сучасний художник знаходиться із світом у галюцинаторно- 
віртуальному контаксі. Якщо постмодернізм переопрацьовував 
опосередковану мистецтвом та художнім досвідом дійсність, то тепе- 
ришнє мистецтво працює із опосередкованою медійною дійсністю. 
Визначаючу роль відіграла різниця у формуванні художньої свідомос¬ 
ті. Попереднє покоління формувалося ззавдяки культурному ракурсу, 
сучасне покоління — завдяки інформаційному» (21). 
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їхні творчі зацікавлення розгортаються в просторі відео, фото¬ 
графії, нових медіа, нових вимірах живопису. Картини В.Кожухаря, 
М.Мамсикова, І.Гусєва, І.Чичкана, О.Панасенка, С.Чайки — не ві¬ 
дображення реальності, а «опис психічних наслідків цих подій», де 
художник створює вже не стільки візуальні образи, скільки систему 
співвідношень між ними. Проте в гротесковій образності їхніх творів 
проглядає повернення до більш глибинної традиції мистецтва — від¬ 
творення внутрішнього світу людини, звернення до власного життєво¬ 
го досвіду, а таким чином звернення до тої “суб’єктивності”, яка стала 
головною рисою мистецтва новітньої доби набуваючи на кожному ета¬ 
пі іншого виразу. 

В цьому плані на окрему увагу заслуговує творчість А.Кахідзе, за¬ 
гальне спрямування якої базується саме на інтерпретації суспільних 
проблем через власний, глибоко суб»єктивний досвід, коментування 
життя з позицій приватного світу. Для сучасного мистецтва, гцо на но¬ 
вому зламі цивілізаційного поступу ставить під сумнів великі наративи 
культури «Історию», «Традицію», «Суспільні Цінності» та ін. така по¬ 
зиція виявляється надзвичайно плідною, висуваючи в центр художньо¬ 
го простору окрему людину, її суб»єктивність, особистий досвід, чия 
унікальна неповторність здатна між тим нести в собі загальносуспіль¬ 
ні змісти. Її проекти, що носять акційно-концептуальний характер — 
«Запрошення до Австралії, або Музей однієї історії « (2002), «Мені це 
не треба / Я це не хочу», «Приватна власність» (2005) та ін. поєднують 
«приватне» та «суспільне», оповідне та візуальне, наголошуючи на син¬ 
тетичній природі сучасного мистецтва, його нових просторово- акцій¬ 
них вимірах. Однам з найліричніших, концепційно взважених і соціаль¬ 
но актуальних проектіп художниці стала і її крижка «Жданівка» (2005). 
В ній, колажуючи уривки різної інформації ( власні спогади, діалоги з 
близькими, фрагменти газетних статей та тексти з інтернету за запи¬ 
том «Жданівка»), художниця відтворює правдивий у своїй депресивній 
драматичності образ одного з багатьох донецьких містечок, де « немає 
культурних і історичних пам»ятників, немає музеїв, немає театрів, не¬ 
має готелів, немає художніх галерей, немає парків, немає річки », де на 
маргіналіях суспільства живуть люди, такі далекі від мистецького сві¬ 
ту авторки і так близько зв»язані з нею особисто. Майже не помічена 
українським культурним середовищем, ця книжка, між тим, є одним з 
авторських досліджень тої«іншої України», що простягнулася за меж¬ 
ами великих міст, потребуючи уваги, допомоги і порозуміння... 
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В контексті сучасного українського мистецтва творчість Алевтини 
Кахідзе — явище поодиноке, але надзвичайно симптоматичне. Воно 
прокреслює ту тенденцію, яка на сьогодні є, можливо, однією з най¬ 
більш плідних та перспективних — суб»єктивного осмислення життя, 
власного, підкреслено авторського коментування дійсності, робота в 
реальному середовищі, що відкриває нові можливості у його осмис¬ 
ленні. Адже в сучасній культурі, де популярно-розважальне мисте¬ 
цтво захоплює все більший простір, чи не єдиним місцем, де справжні 
«людські проблеми» ще мають значення, залишається саме актуаль¬ 
не мистецтво. Невипадково Борис Гройс афористично зазначає: «Ми 
дивимось сучасне мистецтво не для того, аби побачити там щось над¬ 
звичайне, а для того, аби засвідчитися, що мистецтво ще дивиться на 
нас». Твори Алевтини Кахідзе, в яких вона розповідає про свої власні 
проблеми, роздуми, переживання, відкривається таким, що говорить 
саме «про нас», про те повсякденне, звичне, «банальне», справжнє, що 
складає людське життя, а тому попри будь-які обставини залишається 
найважливішим і найінтригуючим. 
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Вікторія БУРЛАКА 

„ГЛОБАЛЬНИЙ РЕАЛІЗМ” 

В УКРАЇНСЬКОМУ МИСТЕЦТВІ 
СЕРЕДИНИ 2000-х РОКІВ 

„Глобальний реалізм” не є терміном в строгому значенні цих слів. 
Це словосполучення можна віднести, скоріше, до розряду куратор¬ 
ських гіпотез. Воно виринуло з потоку назв на випадкових електронних 
запрошеннях, які надходять щодня (так називалась, здається одна з ви¬ 
ставок на Віллі Маній), і спричинило таке собі прозріння, допомогло 
зрозуміти, що, можливо, є основним трендом середини 2000-х років. 

Реалізм став надзвичайно популярним терміном від початку 
2000-х рр. У причинах цієї популярності варто розібратися. Перелік 
різновидів реалізму може бути нескінченим. В чому ж специфіка реа¬ 
лізму середини 2000-х рр, який ще часто називають „постмедійним” — 
тобто, йдеться про феномен сприйняття, про бачення „очима” медіа. 
На яких аспектах реальності він фокусується? 

Здається, що мистецтво наближається до реальності якомога ближ¬ 
че, стає дзеркалом у період глобалізації з усіма його конфліктами і 
протиріччями, принадами і розвагами. Іноді, при тенденційних кура¬ 
торських побудовах (наприклад, експозиція в Арсеналі на 52-й Вене¬ 
ційській Бієнале) експозиції нагадують випуски новин. Тут тобі й те¬ 
рористичні акти, біженці, нетрі бідних міських кварталів, „вавілонське 
змішання народів” внаслідок міграцій, і навіть меморіальні списки 
американців, які загинули в реазультаті воєнних дій СІЛА за останні 
півстоліття... Виникає враження, що мистецтво перестає породжувати 
специфічні художні задуми і стає цілком соціально і політично заанга- 
жованим. Подібно до екрана телевізора, воно перетворюється на меді¬ 
ума, стає просто „посередником”, одним з можливих ретрансляторів 
інформації. Що ж до рівня методології, то й тут, як помітив Б. Гройс, 
мистецтво запозичує стратегії конструювання політичного іміджу, за¬ 
ймається іміджмейкерством, так само, як і РК-у. Воно добровільно 
відмовляється від свого елітарного статусу: „бунт мас” закінчується 
капітуляцією так званого „високого” мистецтва. Митці зрікаються по- 
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зиції аутсайдера, яка ще за часів високого модернізму давала їм право 
вважатися пророками важливих екзистенційних істин. Нині їх статус 
кардинально змінився: пророками, „іконами” стають не художники, а 
політики і зірки масової культури, і митцям не лишається нічого іншо¬ 
го, як створювати себе самих за їх образом і подобою. Тенденції 1990-х 
рр., коли мірою реалізації художника стає медійний успіх і соціальний 
статус, у 2000-х рр. тільки набирає обертів. Так званий „поп-смак”, 
який проголошує, що цінність твору мистецтва вимірюється цифрами 
з багатьма нулями — більше ринковою, ніж символічною вартістю, — 
домінує не лише у масовій свідомості 1 . 

Проте, ця тенденція наближення мистецтва до реальності впритул не 
є однозначною. Простого копіювання політичної іконографії і стратегій 
промоції імен тут бути не може, адже його мислення завжди спрямова¬ 
не на викриття „іншого боку” речей, субмедійного простору —„того, що 
криється за медійною поверхнею” 2 . На перший погляд здається, що мис¬ 
тецтво 2000-х рр. розглядає дійсність непристойно зблизька, сягнувши 
навіть „порнографічного”, „вуайєристичного” ефекту 3 . Цим в чистому 
вигляді бездумним „витріщанням” та „розгляданням” предметного світу, 
яке не переслідує жодної мети, коли „об’єктив” погляду ковзає і зупиня¬ 
ється на речах ніби випадково, немотивовано, збільшуючи і наближуючи 
нейтральні фрагменти реальності, займається Олександр Гнилицький. 
Так бачить світ лише дитина, або людина в психічному стані відчужен¬ 
ня, яка не в змозі ідентифікувати речі, назвати їх. Такий „хоот”-реалізм 
граничить із повного дереалізацією світу. З цієї точки зору зовсім не ви¬ 
кликає подиву гіпотеза „нового документалізму” (за визначенням само¬ 
го художника) Василя Цаголова, або ж „телереалізму” Олега Тістола. 
Для них документальним є тільки ті штучно сконструйовані образи, які 
виглядають візуально переконливими. Тобто, реалістичною є лише ви¬ 
димість — видимість у бодрійарівському сенсі цього слова, видимість, 
що здатна заворожувати наш погляд... 

Поміж двох видимостей: фантазматичний реалізм. Реалістичні течії у 
мистецтві відроджуються тоді, коли відроджується довіра до реальності. 
Але ми не можемо дозволити собі довіряти, не перевіряючи тоді, коли 
світ розколотий на віртуальне і актуальне, коли нас оточують портали 

1 Гройс Борис. „Комментарий к искусству” — М.: „Художественній журнал”, 2003. — 
С.232 

2 Гройс Борис. „Под подозрением. Феноменология медиа”. — М.: „Художественній 
журнал”, 2006. — С.25 

3 БодрийарЖан. „Соблазн”. — М.:Асі Мащіпет, 2000. — С. 70 
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до іншої реальності: екрани, телемонітори, інтерфейси комп’ютерних 
програм або навіть міська зовнішня реклама. Всі ці виміри обживають¬ 
ся одразу; питання, котрий із них є найщільнішим, позбавлене сенсу. 
Комп’ютерне «Покоління X», що вийшло на сцену у 1990-х, хизуючись 
своєю комічною непристосованістю до реального життя, звикло рад¬ 
ше побоюватися дрібних каверз, що криються в реальності, ніж дові¬ 
ряти їй. Єдине, що воно достеменно знає про реальність, — це те, що 
вона кусається, хоч і не дуже боляче, проте відчутно; назва комедії Бена 
Стіллера стала девізом «людей мережі». Реалізм відроджується, коли 
відроджується інтерес до людського виміру. Але довіряти своєму ж лю¬ 
динолюбству, виявляється, ще складніше, аніж довіряти реальності. Як 
зазначав Славой Жижек з приводу фільмів Ларса фон Трієра, де педа- 
льовано страждання та безвихідь людського існування, християнська 
любов до ближнього нині набуває форми любові до мертвого ближньо¬ 
го. Тільки смерть ближнього дає нам змогу змиритися з нестерпністю 
його насолоди. 4 

Втім, ці підв алини реалізму як «об’єктивного віддзеркалення дій¬ 
сності» не мають жодного відношення до фантазматичного постмедій- 
ного реалізму, який навіть не намагається пустити корені у реальність, у 
ньому жага до реальності обертається жагою до видимості. 5 Проникнув¬ 
ши за завісу образів видимого світу, суб’єкт опиняється на «іншій сцені», 
де стикається з Реальним з великої літери — травматичним фантазмом, 
що конструює особистість. Нестерпна замкнутість віртуального буття 
полягає у тому, що єдиною доступною розвагою суб’єкта, замкненого у 
пастці поміж двох видимостей, стає спостереження за тим, як згідно з 
принципом сполучених посудин фантоми перетікають з однієї сцени на 
іншу. Під напливом образів зсередини видимий світ переживає ряд чу¬ 
дернацьких трансформацій — «ефект реального», про який говорив Ро- 
лан Варт, ефект реальності тексту, реальності вигадки перетворюється на 
«ефект ірреального», ефект візуалізації фантазматичного. Ірреальність 
видимого ставить перед нами нове завдання — тепер уже доводиться пе¬ 
реконувати себе не в тому, що вигадка нереальна, а в тому, що ціла реаль¬ 
ність не є нашою вигадкою, маячнею наяву... 

Тому кожен із постмедійних реалістів, який насправді шукає свій 
кут оптичного спотворення, робить вигляд, що намагається соліда- 


4 Жижек С. Возлюби мертвого ближнего своего. — „Художественньш журнал” № 40. 
-С.65 

5 Жижек С. Добро пожаловать... — С. 26 
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ризуватися з певною оптичною нормою, зайнятий розробкою нового 
візуального канону або ж поділяє загальну тугу за ідеалом. Реалістич¬ 
ний пафос завжди призводить до формування мистецтва ідеалу. Досить 
буде згадати соціалістичний реалізм, що увінчав собою реалістичну 
традицію, — мистецтво найвищою мірою ідеалістичне. Постмедійний 
реалізм теж підносить на п’єдестал свій предмет — медійну видимість, 
хоча ейфорія, що була часткою «життєствердної» ідеології трансгума- 
нізму, давно лишилася в минулому. 

Радикальна іллюзія. В проек¬ 
ті „Дача” (галерея „Цех”, Київ, 
2005) Олесандр Гнилицький довів 
до логічного завершення ту лінію 
предметного живопису, яку було 
заявлено у попередніх проектах 
„В-раш1іп§” (галерея “Ь-агІ”, Київ, 
2005) та „Останні роботи” (Галерея 
М. Гельмана, Москва, 2004). Він 
пише „портрети речей” — посуду, 

Олександр Гнилицький. Проект «Дача», ОДЯГУ ПОбуТОВИХ ДрІбнИЧОК, — НЄ- 

п.о., 200х 150, 2005 ’ 

значних предметів, які оточують нас 

у повсякденні і знаходяться, зазви¬ 
чай, поза зоною видимого. Проте, у 
нього ця аж ніяк не „мертва натура” 
стає живописною медитацією, дво¬ 
боєм поглядів, грою взаємного спо¬ 
глядання суб’єкта і об’єкта, коли 
одночасно „те, що ми бачим, є тим, 


Олександр Гнилицький. Проект «Дача», 
200x 300, 2005 


Олександр Гнилицький. Проект «Дача», 
200x 300,2005 
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що бачить нас ”. 6 Функція мистецтва, як зауважив в одному з інтерв’ю, 
здається, Борис Михайлов, — це відкривати світ, розширювати поле 
видимого, переводити невидиме у розряд видимого. Саме цьому роз¬ 
ширенню поля видимості і присвятив себе Олександр Гнилицький. Дл я 
цього художника предмети виконують своєрідну функцію заміщення 
суб’єкта: «Дача» — це позначення для способу життя: вимушеної без¬ 
турботності і просто непотрібності, відпочинку не тільки для людей, 
але й для предметів. В цей «фолдер» складають речі, що вже вийшли із 
вжитку, але які все ще жалкують викинути: меблі, одяг, книги, побутову 
техніку особливого призначення — «вже тільки для дачі». Для них це — 
проміжний стан поміж життям та смертю, магазином і звалищем. Чис¬ 
тилище, в якому панує стан підвішеності, неприкаяності, заяложеності 
мільйонами доторків. Так, в кіно існує специфічна професія — людина, 
яка наносить «сліди життя» на деталі декораці 

В цьому проекті художник ставить перед собою завдання побудови 
радикальної ілюзії — для чого використовує специфічний жанр „об¬ 
манки”, відтворення предметного оточення в натуральному розмірі. 
Композиція картин вибудовується за принципом рельєфу, намальова¬ 
ні предмети ніби виступають перед площиною полотна. Гнилицький 
відтворює хаотичну обстановку дачі: завдлєні книжками імпровізова¬ 
ні полички, складені із цеглин та дощок, червоний мотицикл „Ява’, 
притиснуті один до одного старі зламані холодильники... В своїй 
відсторонено-констатаційній живописній стилістиці ці предмети на¬ 
ближені до поп-артівських «ікон», проте, на відміну від останніх, не 
позбавлені емоцій, артистизму і теплоти. Можливо, тому, що тут ви¬ 
никає пасеїстське ставлення до речі як до меморіального об’єкта. З 
цією інтенцією співвідноситься тонке спостереження Ж. Бодрійара 
— в «Системі речей» він зазначає, що, переживаючи смерть речей, які 
в суспільстві споживання приречені на систематичну заміну вдоско¬ 
наленими товарними пропозиціями, ми намагаємося адаптуватися до 
думки про власну смерть. З прискоренням ринкової динаміки проти¬ 
лежне «товарному фетишизму» ставлення до речей, які віджили свій 
вік, стає все сентиментальнішим — для художника — це старі друзі, які 
відходять в інший світ раніше за нього. 

Побудова ілюзій відволікає від усвідомлення того, шо справжній світ 
навколо теж є лише ілюзією. Тому, дражнячи глядача „ обманками ”, Олек- 


6 Диди-Юберман Жорж. „То, что мьі видам, то, что смотрит на нас”. — СПб.-Пб.: 
„Наука”, 2001. - С.7 


397 



Вікторія БУРЛАКА 

сандр Гнилицький, можливо, й сам тішиться цим обманом зору. Спочат¬ 
ку, як і більшість художників покоління, що з’явилось в кінці 1980-х — на 
початку 1990-х, він зосереджувався на живописних «симулякрах», безті¬ 
лесних тінях, милих дрібничках (ранній живопис Гнилицького йшов під 
брендом «кьютизму»), ніби позбавлених важкості живописності у тра¬ 
диційному розумінні — виразної фактури, пафосного смислу.. Від ілю¬ 
зії живопису Гнилицький перейшов на інший рівень — ілюзії дійснос¬ 
ті. Йому не вдалося встояти перед спокусою якщо не всерйоз, то хоча б 
жартома приміряти на себе роль «деміурга» — пограти із тривимірною, 
власногруч створеною видимістю. Ця видимість вже не просто схожа на 
дійсність, надзавдання її творця — картинка, яка виглядає реальнішою 
за саму реальність і сповнена ефектними, стереоскопічними примарами 
речей... Ефектними — тому що їхнє існування на межі світів аж ніяк не 
заважає їм напрочуд добре виглядати. їм варто зробити той же комплі¬ 
мент, який медіум робить жінці-примарі в комедії «Між небом і землею»: 
«О, ви здаєтеся дуже живою”. 

Історія живописних «реді-мейдів» Гнилицького почалася з того, що 
кілька років тому він зобразив плаща «Бугатті», що висить на вішалці. 
В його дивній анімованості вловлювалось те особливе відношення до 
Речі, яке стало головною рисою сучасності — вона перетворилась на 
«об’єкт бажання», який заміщує сакральний об’єкт. Гнилицький збирає 
свою колекцію фетишів, одночасно притримуючись двох протилежних 
ліній — поп-артівської і трешевої. Як і митці поп-арту, він схиляється 
перед холодною, бездоганною, божественно-відстороненою красою 
дорогих матеріалів, які здаються вічними. Як і «лахмітники» він бачить 
у старих речах своє аііег е§о. Він легко перемикає свій інтерес з шикар¬ 
ного наповнення дорогих бутиків на непотріб, який звалено на дачі, 
а регістр емоцій — із споживацького захвату на бажання «торкатися і 
бути розчуленим». 

Стилістика реаліті-шоу. «Возз’єднайтеся з технологіями!» — цей ре¬ 
кламний слоган однієї із марок електроніки, хоча й звучить застаріло, 
досі лишається ідеєю, точніше, наміром фікс сучасного мистецтва. В 
ньому відчувається ностальгічна самоіронія — утопічність доби пост- 
гуманізму, швидкий прихід якої передріїеали, стала більш ніж очевид¬ 
ною. Тим не менш, відмовитися від мрії виявляється нелегко. Відтоді, 
як медіа було проголошено продовженням нервової системи людини, 
художник намагається відректись від самого себе і уподібнитись до 
машини — втілити в життя ідеал андроїда. «Мене тут немає», — так 
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коментує Василь Цаголов власну манеру живопису Він пише легко і 
розкуто, проте, вважає за необхідне жорстко контролювати цю лег¬ 
кість, утримувати себе в рамках медіальної поетики деперсоналізації. 
Андроїдність погляду і жесту, з однієї сторони, виглядає природньою і 
є обумовленою тим, що медіа й так вже привласнили наше сприйнят¬ 
тя дійсності. Наприклад, винахід фотоапарата став точкой відліку доби 
бачення без погляду, доби «протезів зору». Художник відчуває обмеже¬ 
ність своїх можливостей і недосконалість перед лицем високих техно¬ 
логій, як колись, за часів сакрального мистецтва — незначущість перед 
лицем Всевишнього. Художник знову стає медіумом, ретранслятором, 
але вже не божествених відкровень, але глобального інформаційно¬ 
го потоку. Саме він стає сьогодні первинною реальністю — доступ до 
будь-якої іншої реальності заблоковано. 


В перших«УкраїнськихХ-файлах» 
початку 2000-х з жартівливими епі¬ 
зодами нашестя інопланетян Цаго¬ 
лов переконує глядача в тому, що він 
— всього лише посланець, медіатор, 
посередник, який не гарантує досто¬ 
вірності інформації між картинкою 
з телемонітора і дійсністю. Картини 
цієї серії працюють за принципом 
фальшивого послання, стовідсотко¬ 
вого симулякра. «Х-файли» проник- 



Василь Цаголов. «Фантоми страху», 2004 


нуті безкомпромісною вірою кінця 1990-х в торжество гіперреальності, 
в те, що життя можливе тільки на екрані. Існують тільки ті образи, які 
„засвітились” там, чи фігурують вони в дійсності, чи ні, вже не має ані 
найменшого значення. Цаголов експлуатує популярну психоаналітичну 
аналогію (психоаналіз був «бекграундом» живопису кінця 1990-х рр. по¬ 
чатку 2000-х рр.), уподібнюючи телеекран фантазматичному екрану, на 
який проектується «першотравма». Безвідносно до реальних подій вона, 
найчастіше, існує лише в уяві людини. Перехід від апологетичного медій- 
ного до скептичного постмедійного мислення здійснює переворот в плані 
самовідчуття художника, примушуючи до критичності і відповідальності 
людського — не механічного, але аналітичного погляду. 

Цаголов свідомо чи інтуїтивно робить вибір на користь «морально за¬ 
старілого» живопису, як засобу критичного дистанціювання від медійної 
дійсності. Протеїзм живопису, його вражаюча здатність наслідувати шо 
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завгодно — від кадрів боєвиків, до сторінок порно-сайтів, — доводить 
хибність переконання прихильників «новомедійності»: начебто, через 
свою непрозорість живопис не є засобом для маніпуляцій „ілюзіоністів”. 
Цаголов доводить протилежне: ілюзія — це підміна актуального вірту¬ 
альним, ірреальним, і для цього завдання живопис підходить якнайкра¬ 
ще. Ефектно побудовані сцени бандитських зіткнень і сексуальні приго¬ 
ди офісних клерків в серіях «Блукаюча куля» (Галерея М. Гельмана, Київ, 

2004) і «Службовий роман» (Галерея 
М. Гельмана, Москва, 2005) наво- 



Василь Цаголов. 

Проект «Блукаюча куля», 2004 


Василь Цаголов. 

Проект «Службовий роман», 2004 


дять на думку, що художник вже не 
прагне, як режисери мильних опер, 
чи редактори випусків новин сфа¬ 
брикувати «ефект реального». Пере¬ 
конати нас в реальності вигаданого 
було би надто простим завданням. 
Ефект реального, який є прерога¬ 
тивою мас-медіа, що дискредитува¬ 
ли саме поняття реальності, пере¬ 
творюється на «ефект ірреального», 
ефект візуалізації фантазматичного. 
Цю візуалізацію ірреального Ца¬ 
голов називає, мабуть, не без іронії 
на адресу модного тренду, «новим 
документалізмом». Під цю рубрику 
зазвичай підходять документальна 
фотографія, репортажна відеозйом- 
ка, трансляція зображення в режимі 
оп Ііпе, де медіа повністю усувають 
людину від створення зображення, 
що є симптоматичним. Уникнути 
цього погляду андроїда можна тіль¬ 
ки одним способом: протиставити 
йому передумови сприйняття дій¬ 
сності людиною — психологічні та 


оптичні. 

В розумінні Цаголова документальність не має жодного стосунку 
до пасивної фіксації «сирої» дійсності. Його мистецтво базується на 
головному постулаті «іміджмейкерства» — тільки той документ фіксує 
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очевидний факт, який сам є поста¬ 
новкою 7 . Дивлячись документальну 
хроніку, ми бачим лише бліду тінь 
того, що відбувається, і тому не ві¬ 
рим, що все це відбувається на¬ 
справді, зате фантазматично інвес¬ 
товані видовищні сцени з фільмів 
сприймаємо, як справжнє життя. 

Цаголов не вважає зайвим дослу¬ 
хатись до бажань глядача — глядач 
хоче видовищності, і він її отри¬ 
мує. Отримує ті яскраві подробиці, 
якими неможливо прикрасити дій¬ 
сність з етичних міркувань — «ви¬ 
ставити драматичне освітлення, 
припудрити труп». 

Прагнення достовірності в 
«Українських Х-файлах-2» приво¬ 
дить Цаголова до заміни автори¬ 
тарної медійної оптики на багато¬ 
вимірну людську, на колективний зір багатоликого тіла натовпу, який 
зібрався в листопаді-грудні 2004-го на Майдані Незалежності, замшу 
об’єктивного бачення машини — афектованим баченням людини. Різ¬ 
номасштабні епізоди грудневих подій закомпоновано як клейма ікони 
за принципом одночасності подій, що відбуваються, і в оптичній сис¬ 
темі зворотньої перспективи, яка не веде погляд у глибину, але зупиняє 
його на поверхні картини. Використання зворотного канону не може не 
бути знаковим — це канон стабільності присутності в цьому світі, якої 
нас позбавляють медіа, що стискають час і знищують простір. Квінте¬ 
сенцію візуальної інформації, образ максимальної візуальної повноти 
дає «стробоскопічний», блимаючий ритм композиції — ми сприймає¬ 
мо розфокусоване зображення не одразу (дисоціація, розфокусованість 
зору внаслідок шоку виникає у л юдини в екстремальних ситуаціях), але 
уривками, зчитуємо його частинами. Сучасні аналоги ікони — це ре¬ 
кламні ролики і кліпи. Цаголов виокремлює максимально виразні епі¬ 
зоди — так, вважає він, в кінотеатрі найбільш інтенсивне задоволення 
глядач отримує від рекламних роликів, що демонструються перед по- 

7 Петровская Е. Антифотография. — М., „Три квадрата”, 2003. С. 22 
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казом. Суть фільму стиснуто у двох хвилинах ключових епізодів — до¬ 
давання з’єднуючих ланок, яке відбувається потім, робить його нуд¬ 
ним і одноманітним... Метою всіх них оптичних експериментів все ж 
не є горезвісна об’єктивність. Художник-ірреаліст, на думку Цаголова, 
повинен прагнути прозорості, але не тої прозорості, яка профануєть¬ 
ся політиками, а прозорості як примарності, фантомності — додаючи 
свою лепту у створення оточуючої нас тотальної видимості... 

„Тележивопис”. «Піксельна» фактура картин Цаголова імітує меха¬ 
нічне зображення, нагадуючи водночас, що потреба в людському пер- 
цептивному апараті ще не зникла — глядачеві доводиться добудовувати 
їх, збираючи поглядом. У «теле-картинах» Олега Тістола механічний та 
людський погляди також особливим чином змішуються, звідси їх склад¬ 
на тепло-холодність, специфічна відсторонена співучасть, що попервах 
дещо спантеличує. Ще Маклюен класифікував телебачення як «холод¬ 
не» медіа, що продукує образ низької визначеності, який вимагає від 
глядача добудови в уяві. Ступінь досконалості холодних теле-образів ви¬ 
мірюється словами «випадковий» та «нічий», і ця «нічийність» збігається 
з давнім інтересом Олега Тістола до продуктивної банальності стереоти- 
па. Телевізійний стереотип — чим нічийніший, тим банальніший, а чим 
банальніший — тим стереоскопічніший. Але художник не просто апро- 
пріює телевізійний образ, а доводить його до замороженої кондиції, вда¬ 
ючись при цьому до суттєвої кількості медіальних трансформацій, як-, 
фотоапарат нон-стопом знімає з екрана неконтрольований потік обра¬ 
зів, потім випадкові фотознімки проектуються на полотно. Як не див¬ 
но, глядачеві не забиває подих крижане повітря цих прозорих образів. 

Тістол, на відміну від Цаголова, не 
прагне вирватися із замкненого кола 
медіальної реальності і повернутися 
до незамуленого до-медійного по¬ 
гляду на світ, але, начебто дозволя¬ 
ючи медіа маніпулювати собою, сам 
стає «зовнішнім розширенням» ме¬ 
діального простору. 

В цьому сенсі хітовим став про¬ 
ект «Телебачення» (галеря „Цех”, 
Київ, 2006) — його назва співзвучна 
назві повісті Жана-Филіппа Туссе- 

Олег Тістол. ■■ 

Проект «Телебачення», п.о., 150х 200, 2006 На. її ГЄрОИ ОСМИСЛЮЄ СВОЄ ІСНуваН- 
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Проект «Телебачення», п.о., 150x 200, 2006 


ня одночасно у двох паралельних 
вимірах—нудній дійсності, контакт 
з якою він зводить до мінімуму, і ба- 
гаточасовому адреналіновому світі 
спортивних трансляцій та новин, 
куди він занурюється із повним са¬ 
мозабуттям. Для персонажа Туссена 
вибір між теле- і просто баченням, 
як це не банально звучить, став ек- 
зистенційним. Дилема «бути, чи не 

бути» ЗВОДИТЬСЯ ДО «ДИВИТИСЬ, ЧИ ОлегТістол. 

не дивитись» телевізор. Переломна 
мить в його житті настає тоді, від¬ 
коли він, нарешті, наважується не 
«піддаватися спокусі» цього най¬ 
доступнішого способу заповнення 
внутрішньої пустки. Моралізатор¬ 
ська логіка боротьби зі спокусою тут 
є доречною, не дивитись телевізор 
сьогодні — все одно, що піти в мо¬ 
настир. Відмовитись від заворожу¬ 
ючої видимості на користь пізнан¬ 
ня суті речей, якої нібито завжди 
прагнуло справжнє мистецтво, — 
це шлях для небагатьох шляхетних 
духом диваків. Постмедійні реалісти оцінюють речі тверезіше не 
шукають вислизаючих сутностей, але визнають, шо все є картинка з 
телевізора. Він відіграє в їх житті роль головного каналу інформації про 
навколишній світ. 

«Бути, чи не бути показаним» — це ще один модернізований варіант 
інтерпретації вічної дилеми. Екран дарує «благодать» епізодам вечір¬ 
нього випуску новин, які здаються нам реальнішими і важливішими, 
ніж події з власного життя. А ведучих перетворює якшо не на «без¬ 
смертних», то вже ж напевно на істот більш харизматичних і успішних, 
ніж ті, хто лишається по цей його бік. Дивлячись, як професійно вони 
намагаються прихилити до себе аудиторію, згадуєш ше одну з довгого 
переліку метафор телебачення: П’єр Бурдьє називав його «дзеркалом 
нарцисизму»... 


Олег Тістол. 

Проект «Телебачення», п.о., 150х 200, 2006 
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Але Олег Тістол лишає їм небагато шансів для милування собою — 
образи дикторів теленовин стають гротескними і навіть монструозними. 
Художник запевняє, що в його ставленні немає знущання, «перешкоди в 
ефірі», які спотворюють образ, не є оціночним фактором. Цьому можна 
було б і повірити, якби автор сам не примножував число перешкод, в чому, 
власне, і заховано суть «тележивопису». Від часів Уорхола, гуру поп-арту, 
телеведучі вважаються культовими постатями, які знаходяться нагорі «по- 
псової» ієрархії популярності. В чому, як виявилось, можна мати певні 
сумніви. Тістол намагається заскочити дикторів зненацька в момент, коли 
обличчя спотворене експресивним виразом. Художник запевняє нас в чи¬ 
стоті власних намірів: він не збирає компромат, але показує людей таки¬ 
ми, якими вони є насправді. До того ж, ні наміри співпадають з намірами 
«незалежних» і «об’єктивних» засобів масової інформації, які теж нібито 
прагнуть відкривати тільки істинний стан речей... 

„Біамурний” сентименталізм. До іншого варіанту глобального постме- 
дійного реалізму приходить Арсен Савадов. Живопис став логічним про¬ 
довженням його фотопроектів кінця 1990-х — першої половини 2000-х 
рр., які, в свою чергу, тягнули за собою довгий шлейф алюзій з історії жи¬ 
вопису — живопис обертається на фото, і навпаки. Якщо живопис Ца- 
голова, наприклад, в плані медійного прототипу є кінематографічним, 
а живопис Тістола копіює теле-картинку, то новий живопис Савадова 
несподівано став чимось нагадувати фотосессії у «глянцевих» журна¬ 
лах. Потяг до так званої «ГазЬіоп» ститістики для нього зовсім не є не¬ 
звичним — варто згадати «Моду на кладовищі» (1998, Центр сучасного 
мистецтва при НаУКМА) — в цьому фотопроекті гарненькі модельки в 
брендовому одязі позують на тлі реального обряду поховання. В основі 
задуму тут передбачено катастрофу смислу — художник ініціює лобове 
зіткнення протилежних естетичних категорій «прекрасного» і «велич¬ 
ного»... Хтось, здається, В. Мізіано визначив три основних напрямки 
стилю сьогодні: «треш», «гламур», і «фейк», тобто підробка. У Савадова 
ми стикаємось з «гламурним фейком», тобто підробкою не краси, але 
тої красивості, що відповідає смакам нуворишів і яку пропагують «глян¬ 
цеві» журнали. Найближчою аналогією цього «гламуру-фейку» можна 
вважати живопис московських художників В. Дубосарського і О. Ви¬ 
ноградова, які створюють вибухову суміш з кричуще яскравих сторінок 
«глянцю» та повнокровною манерою соцреалістичного письма. Пріо¬ 
ритетом сьогоднішньої нео-академічної манери письма Савадова теж є 
видовищність, атрактивність. «Глянцевий» вигляд манекенниць, майже 
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десять років тому позували йому на могильних плитах, окрім свого бук¬ 
вального значення не наділений жодними символічними значеннями по 
відношенню до більш глибинної дійсності. Ця штучна краса є баналь¬ 
ною, принципово антисимволічною — вона вабить художника тільки як 
контрастне тло. Насправді ж, в символічному плані, саме манекенниці 
є тлом, на якому розгортається містерія смерті, на якій не прийнято ак¬ 
центувати увагу. Таким чином, вже протягом багатьох років Савадов на¬ 
магається відкрити перед глядачем завісу профанної реальності, щоб той 
зміг побачити іншу реальність — містичну. 

Пошукам цієї реальності присвячено монументальну шестиметрову 
композицію «Серце» (експозиція «Вірю», галерейний комплекс «Винза- 
вод», Москва). В усіх езотеричних традиціях серце вважалося центром 
буття і місцем перебування чистого, трансцендентного розуму. Саме ця 
інтелектуальна інтуїція й була «оком серця». Власне, сучасний буржу¬ 
азний формат людини «духіезз» почав складатися від доби раціоналізму, 
який ототожнив розум із розсудливістю, локалізований в голові, серцю 
ж лишивши тільки роль осередку почуттів. Відтоді ми постійно поверта¬ 
ємося до болісного конфлікту між розумом і почуттям. Проте, сучасний 
світ побачив і народження «протиотрути» раціоналізму — сентимента¬ 
лізму, який вважає почуття тим, що є й найглибшим, й найпіднесенішим 
в людині, і стверджує його перевагу над інтелектом. Традиційно серце є 
центром космічного буття, місцем перебування «оживляючого тепла», 
від якого йде символічне випромінення: світло і тепло одночасно — ро¬ 
зум і любов, яка згідно Євангелію від Іоанна є Бог, два аспекти одного й 
того самого, які неможливо роз’єднати. В іконографії вони позначають¬ 
ся гострими променями («Серце Ісуса») і язиками полум’я... 

За композицією, „Серце” віддалено нагадує чи то „Явлення Христа 
народу” О. Іванова, чи то заразом усі схеми богоявлення у класичному 
мистецтві, хоча насправді є типовим сюрреалістичним галлюцинозом, 
який знову актуалізував один з найпопулярніших художників сучас¬ 
ності Нео Раух. Вже не вперше Савадов вдається до вторинної перероб¬ 
ки, „ресайклінгу” релігійної символіки: серед гірського краєвиду висо¬ 
чать сходи в небо, які натякають на ієрархію космічної світобудови. їх 
увінчано палаючим „Серцем Іісуса”, оточеним замість променів сму¬ 
гастими краватками. Біля підніжжя сходів хаотично розкидані адепти 
культу любові, „уламки минулої величі” сакральних образів і символіч¬ 
них смислів серед театрального реквізиту, який красномовно підтвер¬ 
джує, що весь цей мотлох вже давно не є справжнім. Тут і напівоголені 
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модельки-„апостоли” з молитовним виразом облич. І сплячий анти¬ 
чний воїн у шоломі, і пара коханців, і монструозні гібриди „живого і 
неживого”, якими віддавна жахали грішників — люди-програвачі, без¬ 
нога статуя якоїсь Венери, що оживає як в новелі Меріме... А в повітрі 
ніби тарілки космічних прибульців ширяють вінілові платівки, які, під¬ 
літаючи до голів персонажів, перетворюються на німби... Це масштаб¬ 
не видовище вже не виглядає як черговий експеримент по порушенню 
„меж дозволеного”. Після „Книги мертвих”, для зйомок якої Савадов 
використовував як стафаж реальні трупи з моргу, вже нішо більше, з 
того, шо він зробить, не виглядатиме аж надто нігілістично. Навпаки, 
в цьому нагромадженні видовищних мізансцен набагато більше сенти¬ 
ментальності, аніж нігілізму, ностальгії за містичними, символічними 
смислами, яку мистецтво незворотньо втратило в безкінечній „спор¬ 
тивній” грі з долання усіляких заборон і перешкод... 

Не тільки „найстарша” генерація українських актуальних художни¬ 
ків, що розпочинала свій шлях ще в кінці 1980-х — на початку 1990-х, 
працює в руслі „глобального реалізму”. Основною подією 2000-х стала 
поява нового покоління — покоління двадцятилітніх. Власне, це по¬ 
коління й сформувало конфігурацію поля подій. Нарешті сталося зру¬ 
шення з мертвої точки, якого чекали останні десять років — розпочав¬ 
ся процес оноволення художнього середовиша, процес зміни поколінь 
і, відповідно, ідей, тенденцій. Художники 2000-х ще не є „брендами”, 
вони тільки наближаються до власної манери і проблематики. Але цим 
вони й цікаві — своєю спонтанною симптоматикою світовідчуття. 

Нагромадження критичної маси. Рік політичних перетурбапій був для 
України переломним і в плані актуального мистецтва — саме тоді заго¬ 
ворили про появу нового покоління художників, уже не видаючих ба¬ 
жане за дійсне. Точкою відліку стала виставка «Р.Е.П.» — революційний 
експериментальний простір, — що відбулася наприкінці 2004-го, у роз¬ 
пал помаранчевої революції, у Центрі сучасного мистецтва (ЦСМ) при 
Києво-Могилянській Академії. У ній взяли участь двадцять молодих 
художників, багато з яких уже були достатньо відомими. Але «Р.Е.П.» 
збудив дух солідарності і спровокував нагромадження критичної маси 
молодого мистецтва. Розкидані у просторі пазли склалися у загальну 
картинку. З того часу художній процес рухається під знаком пошуку й 
розвитку потенціалу молодих імен. ЦСМ підтримав художників із гру¬ 
пи „Р.Е.П.”, влаштував для них річну резиденцію, що дала такі етапні 
виставки, як «Розгублені», «Український Ермітаж», «Контроль», «Інтер- 
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венція»... Програму експериментальних виставок розгорнула галерея 
«ЦЕХ», виявивши, зокрема, таких талановитих маргіналів, як Стас Во- 
лязловский. У Харкові з’явилася нонпрофітна галерея «305ка»... 

З новими іменами в мистецтво прийшло не просто нове — інше 
покоління. З адекватнішим соціальним мисленням — вони не тіль¬ 
ки правильніше себе репрезентують, але й знову порушують питання 
про статус сучасного мистецтва. Близько 10 років українське актуаль¬ 
не мистецтво пасивно рефлексувало своє аутсайдерство, усвідомлю¬ 
ючи себе стороннім явищем у власному соціумі. Влада, з її архаїчно- 
провінційними культурними пріоритетами, демонстративно ігнорує 
існування мистецтва, яке несе критичний, «негативний» потенціал. 
Художники 2000-х обрали активну позицію щодо цих реалій. Вони 
приходять до простого логічного висновку — долати свою парадок¬ 
сальну «невидимість» і «невагомість» треба єдиним фронтом. Спочатку 
їх вважали поколінням «розгубленим», таким, що втратило орієнтири 
— і не тільки через дефіцит інституцій сучасного мистецтва, до якого 
їм довелося мимоволі пристосовуватися. їхній вихід на сцену припав 
на час без мейнстріму, постнапрямний і постідеологічний період, пе¬ 
ріод вичерпаності так званих «великих стилістичних наративів». Звід¬ 
си й різноманітність технологій — від скульптури з кахлів до живопису 
із скотчу, від відео на соціальну тематику до рисунків на текстильній 
основі в стилістиці „арт-брют”. Молодь активно експерементує, шукає 
власну, приватну художню мову. Нарешті можна відзначити, що часи 
„колективізму” минули. Всупереч усьому цьому, художнє середовище 
сьогодні є набагато консолідованішим, аніж кілька років тому, кожен 
з його представників несе глядачеві власне послання, відстоюючи при 
цьому спільні, корпоративні цілі... 

У своїх акціях «Р.Е.П.-івці» (зараз до складу групи входять Жанна 
Кадирова, Микита Кадан, Ксенія Гнилицька, Лада Наконечна, Леся 
Хоменко, Володимир Кузнєцов) беруть на себе роль голосу дискримі¬ 
нованого актуального мистецтва, нагадуючи про його постійну присут¬ 
ність тут-і-тепер у соціумі. Як культурна опозиція, вони усвідомлено 
дотримуються стратегії соціальної інтервенції. Так, навесні 2005-го під 
будівлею Адміністрації Президента вони влаштували шоу «підкилим- 
ної боротьби», сценарій якого був заснований на реальній історії. Че¬ 
рез бюрократичні інтриги „Р.Е.П.”, який виграв конкурс проектів для 
презентації України на Венеційській бієнале, відсторонили від участі у 
ньому на користь ідеологічно правильної, з погляду чиновників, екс- 
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позиції. А 7 листопада 2005-го на головній площі Києва, Майдані Не¬ 
залежності, «Р.Е.П.-івці» виступили під транспарантами з гаслами «За 
мистецтво пику натовчемо!»... Підсумком спроб звернутися до глядача, 
налагодити зворотний зв'язок із соціумом стала інсталяція «Ти?!». За 
визначенням Розалінд Краус, особові займенники в контексті мисте¬ 
цтва читаються, як агресивні знаки присутності. Художники закликали 
глядача не бути частиною пасивної витрішкуватої юрби із пластико- 
вими стаканчиками, а стати дійовою особою процесу. Взимку 2006-го 
молоді художники Харкова згуртувалися навколо галереї «808ка» 
вона з’явилася через потребу в «точці», де було б сфокусовано простір 

комунікації. Художники «808ки» 
навчилися отримувати дивіденди зі 
свого існування поза системою, яка, 
нібито вітаючи прагнення назива¬ 
ти речі своїми іменами, насправді 
все уніфікує, згладжує, «причісує» 
будь-яке висловлювання. Вони до¬ 
зволяють собі звертатися до гострих 
тем і не зважати на політкорек- 
тні табу — від порнографії (проект 
«XXX») до сатири на політичних лі¬ 
дерів («Вони на вулиці»)... 

Що ж стосується власне моде¬ 
лей художнього мислення, то мо¬ 
лоде покоління й тут також прагне 
конструктивності. Все, що належа¬ 
ло до постмодерністського «кодек¬ 
су манер» — пафосні міркування, 
сумніви, важкі дискурсивні побудови, — пішло в минуле. Молодих 
не пригнічує імператив, який забороняє серйозно ставитися до того, 
що робиш. їхнє мислення гнучке й де-факто плюралістичне. Для них 
однаково важливими і не взаємовиключними категоріями є й етичне, 
й естетичне, і пошуки «чистої краси», і моральної відповідальності. З 
ними асоціюють не тільки соціальну мобільність, стратегії швидкого 
реагування на потреби часу, але й новий естетизм, ствердження ідеї 
естетичної автономії й реабілітації спадщини модернізму, яка, власне 
кажучи, на цій ідеї й ґрунтується... Ця інтенційність яскраво виявилась 
на виставці „Оепегаііопз У&А” в ПінчукАрт Центрі (Київ, січень 2007), 
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яка стала підсумком на певному етапі розвитку молодого мистецтва, 
показала вже сформоване обличчя покоління. 

Тяжіння до великих форм — робітники, колгоспниці, слони. Необме¬ 
жена свобода, яку отримує художник в добу „глобальної еклектики”: 
адже тепер він нібито не прив’язаний до жодного стилістичного чи іде¬ 
ологічного „великого наративу”, може бути благом, або ж навпаки — в 
залежності від того, як на це подивитись. Роблячи перші кроки, худож¬ 
ник справді відчуває себе дезорієнтованим. Сьогодні не виникає жод¬ 
них нових стилістичних домінант, які могли б достойно конкурувати 
хоча б із тим же живописним трансавангардом (останній з „великих 
наративів”). Тому, наразі, старі наративи отримують інше життя — так, 
метри того ж живописного трансавангарду нині цитують самих себе... 
Зважає на це художник свідомо, або ні — великі стилістичні наративи 
досі структурують наше бачення. Так, бачення Лесі Хоменко „запро¬ 
грамоване” соцреалізмом. Гігантоманія тоталітарного мистецтва — це 
також мейнстрім, свого роду глобальна мода. Варто згадати хоча б Ян 
Пей Міна, який розглядає мілітаризованість нашого часу через призму 
„нестаріючих” портретів військових диктаторів. Тільки, на відміну від 
справжніх історичних прототипів, стилізація стає це більш гіперболізо¬ 
ваною, ще більш пригнічує глядача надлишком пафосності... 

Леся Хоменко заявила про себе 2004-го серією «Дачних мадонн» 
(„Нові спрямування”, Будинок художника, Київ). Опасисті фігури жі¬ 
нок, що здіймаються над глядачем, 

— суміш соцреалізму з надмірною 
повнотілістю, як у Лукіана Фройда. 

«Дачниці» міцно вросли у свої го¬ 
роди, як того вимагало канонічне 
трактування образу радянської лю¬ 
дини. Здавалося б, запозичено ба¬ 
нальний хід — возвеличення простої 
„людини від сохи”. Проте, це вже 
не іронічна постмодерністська ци¬ 
тата, тут відчувається солідарність 
із тими, кого зображено, своєрідна 
щиросердність у героїзації бруталь¬ 
ного. Художниця вдається до еска¬ 
лації пафосності й гіперболізації, що 
була сутністю соцреалізму. Не паро- 



Леся Хоменко. Проект «Гіганти», 
п.о., 200х 150, 2006 
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діюючи, із серйозністю, вона досліджує, які формальні можливості його 
мова пропонує нам сьогодні. Наступний крок у цьому напрямі — «Рево¬ 
люціонери» з виставки «Р.Е.П.». Залишивши позаду етап колгоспниць, 
Хоменко звертається до ще одного соцреалістичного штампу — образу 
робітника. У постідеологічну добу пі образи втрачають своє тоталітар¬ 
не забарвлення. Покоління 2000-х уже не відчуває безпосереднього 
тиску з боку соцреалізму, через який виникає бажання деконструювати 
останній (як то було, скажімо, у соц-арті) — для них він є тільки одним 
із можливих історичних стилів. Ідеологія зводиться до гри ракурсів, ге¬ 
рої Хоменко — то «люди, побачені очима комахи». Підошвами масивних 
черевиків, що нависають над нами, пролетарі готові роздушити „контр¬ 
революційну гідру” — все ті ж упізнавані Родченківські ракурси «знизу 
догори», лапідарна плакатна стилістика. Цю «гігантоманію» увінчують 
портрети міських типів — бабця, „мент”, група туристів, дівчата. Мова 
стає дедалі узагальненішою, постаті „виростають” догори, нависаючи 
біомасою. Та приходить мить зворотної реакції, коли художниця сама 
прагне нейтралізувати тиск, подолати гнітючу силу тяжіння. В результаті 
з'явилися «Купальниці» — відгалуження серії «Гігантів». Це приборку¬ 
вачки стихій, «велетенські жінки, що перелинають через хвилі Айвазов- 
ського». За композицією картини нагадують підводну зйомку — масивні 
фігури, що ширяють у воді, виглядають безглуздо, та водночас і лірично. 
Тут виникає інший пафос — пафос 
вивільнення з тіла, позбавлення від 
громіздкої фізичної оболонки, яка 
пригнічує те, що міститься в ній. Іще 
нематеріальнішими та ніжнішими є 
постаті слонів, що плавають в океа¬ 
ні, — вони нагадують сновидіння, у 
яких ми літаємо. Художниця нама¬ 
гається зафіксувати мить раювання у 
невагомості — нікуди не подінешся 
від закладеного в людській приро¬ 
ді прагнення перетворити щасливу 
мить на вічність. Жовтий слон асоці¬ 
юється з мухою, що застигла в бурш¬ 
тині, а синій — з маленькою витон¬ 
ченою ІГраШКОЮ, ЩО ПЛаваЄ В рідині Леся Хоменко. Проект «Гіганти», 

усередині кристала-сувеніра... п о > 200х І50 > 2006 
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В останньому проекті „Моржі” 
(Галерея „Мистецького Арсеналу”, 
Київ, 2007) Леся знову експлуатує 
колоритність персонажів. Хоча 
сенс проекту полягає не стільки в 
їх гротескній виразності, скільки в 
тому, що це — своєрідний портрет 
спільноти. В типології сучасного 
мистецтва портрети дивних, хи¬ 
мерних спільнот займають чільне 
місце. Мабуть тому, що цей жанр 
досліджує порушення звичних со¬ 
ціальних звязків і утворення інших 
— компенсаційних, патологічних, 
своєрідних „сект” за інтересами — 
від моржування (релігія здорового 
способу життя) до сатанізму. За¬ 
звичай, в обличчях людей, якими 
маніпулюють їх „гуру”, підкреслю- 



Леся Хоменко. Проект «Моржі», 
П.О., 200х 150, 2007 


ють певне відхилення від психічної норми, неадекватність, страх, за- 
зомбованість ідеями „спільної справи”, або ж нездоровий ентузіазм 
оздоровлення... 

Уір-мистецтво. Стіни Академії — то лише квіточки, там молоді ху¬ 
дожники отримують перший досвід «опозиційної боротьби», в подаль¬ 
шому їхнє співіснування з офіційною лінією культурної політики теж 
не буде безконфліктним... Володимир Кузнєпов знайшов вдалий об’єкт, 
аби вихлюпнути сильні емоції з приводу культурних вподобань влади, 
з її кримінальним учорашнім і «шароварним» сьогоденням. «Цапом- 
відбувайлом» випало стати автомобілю („Уір Саг”, „Сепегаііопз ГІ&А”, 
ПінчукАртЦентр, Київ, 2007) — відеодокументація акції фіксує, як на 
стрільбищі його корпус укриває «вишиванка» з куль, такий собі лейбл 
«зроблено в Україні». В результаті жесту примусової ідентифікації вий¬ 
шов пам’ятник сучасному мистецтву, яке отримало українське грома¬ 
дянство. Без вишиванки цього агента ворожої глобалізації в жодному 
разі не помітять і не розпізнають, як «свого». Як і будь-яка країна з 
розмитою ідентичністю, Україна старанно шукає себе в минулому, а не 
в майбутньому. Українська ситуація не оригінальна, агресивну непри¬ 
язнь до сучасного мистецтва заведено пояснювати реакцією на боліс- 


411 









Вікторія БУРЛАКА 

ний процес глобалізації. Більше того, враховуючи складність виживан¬ 
ня, сучасне мистецтво намагається мімікріювати під «нормальний», 
звичний для ока локальний культурний продукт, всотує в себе анти- 
глобалістську орнаментику — так, мода на фольклорні азійські мотиви 
в ньому доходить до ажіотажу... 

Іронію з приводу «офіційного курсу» культурної політики Кузнєцов 
не поширює на народне мистецтво як таке. Більше того, він пропагує 
звернення до творчості Ьапб-тасіе, яка дає змогу відчувати деміургіч- 
ний контроль над ситуацією. Вишивання кулями для нього — це арт- 
терапія і прикладна магія, «обсесивна працьовитість» і моделювання 
мікрокосму водночас. Активовано всі рівні значень, шо їх задіяно в 
народній творчості. Окрім морального вдоволення, художник, працю¬ 
ючи руками, одержує ще один суттєвий бонус — відчуття контакту з 
матеріалом, його гнучкості, податливості. Так було принагідно вико¬ 
ристано багаж навичок, що його художник здобув у Львівській Акаде¬ 
мії декоративно-прикладного мистецтва на відділенні текстилю... 

Кузнєцов захищав свій академічний диплом з примітивної народ¬ 
ної в иши вки і перейнявся її основоположним принципом — комбі¬ 
нацією спонтанності самовираження та доленосності. Народ вірив: 
вишитого вже не змінити, нитки-обереги «зростаються» з тканиною, 
створюючи матрицю реальності. «Вживлена» одного разу в мозок, як 
чіп, терапевтична установка «всемогутності образу» надалі функціонує 
на рівні підсвідомості. Проект «Щоденник» („Оепегаїіопз ТІ&А”, Пін- 
чукАртЦентр, Київ, 2007) сприймається, наче своєрідне заклинання 
реальності, яке дає змогу розпочати все з чистого аркуша. Відрефлек- 
сувавши минуле, художник знову повертається туди і програє «другий 
дубль» — вкриваючи біле поле простирадла вишитими малюнками зі 
сторінок свого щоденника... 

„Вони” і ми. Виразний карб середовища — харківської школи фото¬ 
графії, — помітний на відео “Ве іїарру” Миколи Рідного та Белли Лога- 
чової („Сепегаїіопз II & А”, ПінчукАртЦентр, Київ, 2007). Можна навіть 
спробувати розглядати його, як певне діалектичне спростування «Сазе 
Нізіогу» Бориса Михайлова. Метр і його учні по-різному оцінюють со¬ 
ціальні контрасти «бідних — багатих», бомжів і політикуму.. Люди дна 
в Михайлова — це небезпечні «чужі», ракова пухлина на тілі соціуму, 
переступ за межу людського, соціально прийнятної етики. Як писали з 
приводу цієї серії, фотограф змушує глядачів повірити, що перед ними 
вже не люди, а істоти, для яких цілком природним є випорожнити- 
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ся посеред вулиці або вбити за копійку. Шукаючи свою натуру, автор 
справді ризикував здоров’ям, а то й життям. Бомжі позують йому на 
снігу, заголюючись і показуючи розпухлі від венеричних хвороб, уси¬ 
пані виразками тіла. У ницості своїй вони дійшли такого тваринного 
стану, що вже не викликають співчуття — зрештою, Михайлов мав на 
меті показати, що вони не надто й потребують, аби їм співчували. У їх¬ 
ній біді мимоволі винуватиш їх же самих, а не суспільство, що дозволяє 
собі не помічати власних болячок... 

Рідний і Логачова рішуче зміщують акценти у антитезах «суспільство- 
бомж», створюючи позитивний образ бомжа: гарного, розумного й до¬ 
статньо вгодованого, такого, що, здається, зовсім не бідує. Принаймні, 
саме такий погляд на обставини свого життя має героїня відео. Художни¬ 
ки приграюють їй — вони кроять свою «американочку» за лекалом бла¬ 
гополучних серіальних героїв, добробут яких повністю укомплектований 
для щастя. «Американізм» укрався сюди наче невимушено, як натяк на 
позитивне мислення, наче ідея перманентного щастя, що стала, значною 
мірою, порятунком для сучасного світу: «ОопЧ \¥Опу; Ье Нарру», реаль¬ 
ність така, якою ми її бачимо, життя прекрасне, навіть якщо ти бомж... 
Рідний і Логачова бесідують із доволі миловидою жінкою років двадця¬ 
ти п’яти — складається враження, шо вона цілком психічно адекватна й 
фізично здорова. Жінка повністю вдоволена своїм жиггям-бутгям, про¬ 
те гріє собі душу великою американською мрією: от якби влаштуватися 
ще куди-небудь нічною сторожихою, тоді все склалося б узагалі чудово. 
Доводячи, що вона справді віддає перевагу здоровому способу життя, у 
паузах між монологами плаває в озері й прогулюється галявиною... 

Як не дивно, ця ідилія «гламурного існування у жорстокому соці¬ 
альному середовищі» не виглядає фальшивою. Пропагувати моду на 
бомжизм не менш безглуздо, аніж моду на розкішне життя на дорогих 
курортах. Художники, керуючись лівою ідеологією, мають на меті по¬ 
казати, що люди, які опинилися поза межею і намагаються бодай в уяві 
змінити своє життя, ні в чому не винні — митці на боці жертв систе¬ 
ми, яка функціонує ненормально. Більшість їхніх попередніх проектів 
можна розглядати з точки зору політичного активізму, безпосередньо 
пов’язаного зі злободенною тематикою. Так, напередодні президент¬ 
ських виборів 2004-го в Муніципальній галереї Харкова Рідний і Лога¬ 
чова влаштували акцію «ПолітКонкретність» — забілюючи стіну з агі¬ 
таційними плакатами кандидатів, вони символічно «відбілювали» їхню 
репутацію. Першу річницю помаранчевої революції М. Рідний (разом 
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з А. Кривенцовою) відсвяткував проектом «Нарру ЬіпМау!», присвя¬ 
ченим способам правильної кулінарної обробки — «промивання й об¬ 
смажування», — мізків електорату. Напередодні парламентських ви¬ 
борів 2006-го виник проект «Вони на вулиці» (Рідний разом із групою 
«508ка») — тоді художники додали свою «лепту» у передвиборну агіта¬ 
цію: у масках лідерів партій вони влаштували фотосесію у «хардовому» 
антуражі вагонів і станцій харківського метро, підкреслюючи, що ці 
два різні світи ніде не перетинаються... 

Шгаіпіап РазЬіоп. Контрасти соціальних реалій, що втілюються в спе¬ 
цифічній патет иці „українського фешену”, надихають Ладу Наконечну 
„ІЛсгаіпіап РазЬіоп”, галерея „Мистецького Арсеналу”, Київ, 2007 Ім¬ 
пульсом до створення цього проекту стала деструктивна здатність людини 
тишком загаджувати той простір, в якому вона живе. Той, хто так само, 
як Лада мешкає у гуртожитку, безперервно спостерігає агресію по відно¬ 
шенню до „общаги”, що належить усім, і не належить нікому. Більше того, 
мешканці-маргінали ніби мстяться стінам за власне невлаштоване жит¬ 
тя. Такий само „нічийний” вигляд мають вулиці міста, під’їзди житлових 
будинків у спальних районах. Виходячи з дому після вихідних або кіль¬ 
каденних народних свят, помічаєш, що живеш на великому смітнику. Не 
випадково ж колись його вважали метафорою радянського соціуму — так, 
Кабаков порівнював суспільство з великою купою сміття, що злиплося. 
Травмована ментальність „маленької людини” змушує її ототожнювати 
себе зі сміттям. Знову ж таки, на сьогоднішній день це самовідчуття лиша¬ 
ється актуальним... Щоб побачити справжній „український фешн жит¬ 

тя таке, яким воно є, реалії, а не декорацїї, досить дістатися до Житнього 
ринку на Подолі. З його дверей виходять і „дефілюють сходами донизу 
незграбні персонажі зовсім не модельних параметрів і віку. Так само темі 
„Людина & Місто” присвячена серія фотографій. Поспішаючи у справах 
з пункту „А” в пункт „Б”, іноді помічаєш людей у „міському камуфляжі , 
які рухаються вздовж стін будинків мов привиди, зливаються з ними. Ху¬ 
дожницю цікавлять не якісь тобі штучно сконструйовані „тренди , але 
здатність людини мімікрувати у міських джунглях. Лада вирушає на по¬ 
лювання за такими „модниками” — іноді фотографує їх крадькома, іноді 
просить попозувати. На противагу прихильникам гламуру вони зовсім не 
прагнуть привертати до себе увагу. Такі фотосесії відкривають психологіч¬ 
не підг рунтя стриманої міської моди, яка, як виявляється, є маневром у 
боротьбі за виживання і продиктована постійним відчуттям прихованої 
загрози і інстинктом самозбереження. 
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Микита Кадан. Проект «Гриби», 
п.о., 150х 200, 2007 
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Справжнє обличчя краси. Спо¬ 
глядаючи серію «Грибів» Микити 
Кадана („Оепегаііош ЇЛ&А”, Пін- 
чукАртЦентр, Київ, 2007), доходиш 
до висновку, що нове покоління має 
власне, специфічне розуміння кра¬ 
си. Вони виходять не тільки з того, 
що сучасне мистецтво програмно 
віддає перевагу естетичній категорії 
«піднесеного», а не «прекрасного». 
Художники 2000-х рр. уже не шука¬ 
ють прекрасного у потворному, не 
намагаються шокувати глядача, не 
товчуть його вперто носом у страш¬ 
ний спід життя — того, що на споді, 
вони якраз воліють не зачіпати. Вони 
здебільшого налаштовані на спогля¬ 
дання і сповідують зовсім інший ес¬ 
тетичний принцип — принщш «ін¬ 
сайту», магічного стоп-кадру, коли в 
рутинному плині речей виникає збій, 
і цей плин на якусь мить завмирає, 
відкриваючи прекрасне, що його не 
видно в буденності. Травматичність, 
насильницький характер цього від¬ 
криття частково применшує естетич¬ 
ний сенс буття, проте вони впевнені, 
що знайшли най коротший шлях до 
нього... Руйнування веж-близнюків 
у Нью-Йорку стало тим рубежем, 
що після нього, як казали тоді, світ 
уже просто не може бути таким, як 
досі. Ця риторика виявилася про¬ 
рочою. Саме розуміння краси стали 
пов’язувати з катастрофою — вибу¬ 


хи перетворилися на знакові зображення, що розцвітають на полотнах то 
абстрактними візерунками, то бутонами квітів. Іноді вони видаються нам 
метафізичною завісою, за якою криється сутність буття... 
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Данину цьому звабливому видовищу Микита Кадан уперше віддав у 
попередньому проекті «Локальне потепління» (галерея „Цех”, 2006), під¬ 
тверджуючи стовідсотково позитивне ставлення покоління «Ье Ьарру» до 
всього — аж до очікуваного незабаром кінця світу. «Веселеньким апока¬ 
ліпсисом» охрестили інтелектуали-постмодерністи «легковажне» мисте¬ 
цтво 2000-х. Тож Кадан і далі завзято працює над візуалізацією цієї ме¬ 
тафори, яка ілюструє самовідчуття людини, що живе в нескінченному 
потоці реальних і уявних катаклізмів. Адже несвідомим тлом спокійного 
щоденного існування обивателя стає жадання світової катастрофи, що 
«Післязавтра» зітре з лиця землі звичну рутину, вкинувши світ у хаос. По¬ 
рівнявши постфактум руйнування Всесвітнього торговельного центру з 
типовими сценами фільмів-катастроф, психологи зробили висновок, 
що між реальним видовищем і кінопостановками немає відмінностей. І 
те, й інше нагадує втілення найгіршого фантазматичного сценарію, що 
вкоренився у свідомості сучасної людини. Найгіршого шукають усюди, 
ідучи в кіно, прагнуть «не спізнитися на кінець світу» — адже після отри¬ 
маної дози адреналіну всі поточні проблеми видадуться дріб’язковими... 

Художника засмучують не примарні перспективи майбутнього. Його 
більше непокоїть те, що образ катастрофи, розтиражований мас-медіа 
й киноіндустрією, перетворюється на «піар для пригноблених», розгу¬ 
блює свій потенціал естетичного впливу. Космічна панорама мегаполі- 
са, оповитого атомними хмарами, емансипується від схожості на газет¬ 
ні знімки і з площини популістського піару знову переходить у сферу 
чистої краси. Кадан продумує ефектну живописну канву катастрофи — 
купчаста хмара вибуху, яка подібна до барокової ліпнини, контрастує 
з гострими лініями архітектури хай-тек, тане в блакитному ранково¬ 
му тумані й перших променях сонця. Цей туман «меланхолійний, наче 
ностальгія революціонера, який вірив, що все буде по-іншому, та, озир¬ 
нувшись навколо, зрозумів, що все лишилось, як колись». Гіпересте- 
тизм подібного ґатунку вже не сприймається, як нігілістичний вибрик. 
Наївно було б думати, що нині кого-небудь ще може епатувати надзви¬ 
чайна естетична перенасиченість картини загибелі світу — цього, влас¬ 
не, і прагне той же мейнстрімний кінематограф. Художник, навпаки, 
робить етичний жест, шукаючи серед уламків катастрофи «справжнє 
обличчя краси» — воно нагадує й фантастичні цифрові пейзажі, і об¬ 
рази «небесного Єрусалима», запозичені у старому малярстві... 

Мінний сад. Втіленням краси, що її дошукується Олександр Семе- 
нов, стає втрачене, зметене з поверхні землі катастрофою Місце, куди 
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вже (принаймні, як гадається) неможливо повернутися (інсталяція 
„Пляж”, „Оепегаїіош Ц&А”, ПінчукАртЦентр, Київ, 2007). Класична 
версія істеричної туги за втраченим — майже за Прустом. «Зачарова¬ 
ним» місцем стає піщаний пляж в Абхазії, санаторій, де художник у ди¬ 
тинстві відпочивав з батьками. Свідомість «монтує» спогади дитинства 
— кіно увечері, прогулянки під шум прибою, — з епізодами грузино- 
абхазької війни, коли пляж замінували, а в санаторії влаштували шпи¬ 
таль. Потім життя повернулося у звичне русло, із піску повитягували 
міни, але посттравматичний синдром і надалі гризе людину думками, 
що саме на неї у місцині щастя чекає страшний „сюрприз”... Інсталяція 
«Пляж» просякнута цим одурманливим страхом невпевності, що він 
набагато інтенсивніший за страх відкритої небезпеки. Ми чуємо ніби 
гучний стукіт серця, яке перелякано заходиться від думки, що ше крок 
по піску, і світ розлетиться на друзки. Це звичний звуковий супровід 
саспенс-фільмів — насправді серцебиття імітують метрономи, схова¬ 
ні в кулястих шипованих мінах. Вигляд у них зовсім не смертоносний, 
але іграшковий, бутафорський. Так, напевно, зроблено навмисне, аби 
збити з пантелику наївного глядача. І хоча міни більше подібні до шпи¬ 
частих морських їжаків, у голову все ж прокрадається параноїдальна 
підозра, шо метроном, можливо, відлічує останні секунди життя... 

Сугестія цих об’єктів, гіпнотичний вплив, шо його вони поширюють 
на глядача, виникає не тільки з розказаної ними історії. Художник зо¬ 
середжується на іншому — на побудові пластичного алгоритму. Вгрузлі 
у пісок «бомбочки», як би дивно це не звучало, подібні до об’єктів мі¬ 
німалістів — від Тоні Сміта до Волтера де Марії, — які настирливо на¬ 
гадують про пластичну самодостатність форми. Це формалізм — попри 
те, що форма не є абстрактною, не є рафінованою, себто, очищеною 
від предметних асоціацій та смислових алюзій. Очевидно, нинішня ре¬ 
дакція формалізму цього і не вимагає. Сам Семенов порівнює мінний 
пляж із садом каменів, пластичною композицією, об’єктом для спо¬ 
глядання і медитації. Мислення художника радше пластичне, аніж лі¬ 
тературне, і це притаманно і всьому поколінню 2000-х загалом. І цей 
формалізм має доволі трешевий відтінок. 

„Діти Трешу” — так називалась одна з перших виставок покоління 
2000, яка мала на меті (Національний художній музей, листопад, 2004) 
визначити його орієнтири. Було виявлено, шо хоча свідомість молодих 
є принципово еклектичною, без визначеного магістрального спряму¬ 
вання, але поетику трешу знаходимо в творах майже кожного з пред- 
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ставників покоління. Вони впевнені, що симпатії сучасних іронічних 
інтелектуалів стабільно лишаються на боці „непотребу” (власне, таким 
і є значення слова Ігазії) — від „готичних” романів XIX століття до ком- 
пьютерних „приколів” в інтернеті. Стилістичні ознаки трешу у візуаль¬ 
ному мистецтві — відсутність лоску, неякісність, дешевість, сирість ху¬ 
дожнього матеріалу, сумісність несумісного. На початку 1960-х кінець 
прогресистського проекту і початок так званої ери пасеїзму ознамену¬ 
вався тим, що такі напрямки як американський джанк-арт та європей¬ 
ський новий реалізм почали використовувати сміття як матеріал для 
створення художніх робіт. Вже йшлося про „культ речі” у Гнилинького 
— річ, яка втратила утилітарну функцію, перетворюється на меморі¬ 
альний об’єкт, стає магічною субстанцією мистецтва. Треш-ідеологія 
виступає протилежністю ідеології товарного фетишизму, манії спожи¬ 
вання. Саме зношений, секонд-хендівський вигляд надає сміттю в очах 
джанк-артистів надзвичайного шарму, відкриває метафізичний вимір 
буття. Колись меланхолійні, вражені тугою за втраченим часом „ал¬ 
хіміки” Ів Кляйн, Сезар, Арман, Даніеле Споеррі, Клаес Ольденбург 
бачили свою місію в тому, щоб дистилювати з матерії плебейського по¬ 
ходження дух — створювати ідеї речей... За великим рахунком, можна 
стверджувати, що треш-епопея в мистецтві почалась з відкриття Дю- 
шаном „готового об’єкту”. Кеасіу тасіе — ця завжди річ-в-собі, запо¬ 
зичена з приземленого смислового регістру, викликав захоплюючий 
ефект подвійної еспозиції, звабливо коливаючогося контуру між мис¬ 
тецтвом і не-мистецтвом, відтак — переворот у художній свідомості, 
зовсім нове відчуття сучасності. 

Маніфестом трешу стала виставка Олександра Семенова „Зати¬ 
шок” (галерея „Цех”, Київ, 2005, спільно з Олександрою Сулименко). 
Цю заспокійливу, приємну у звучанні назву художники використали як 
анестезію від культурного шоку. Вони сміливо іронізують з приводу за¬ 
тишку, комфорту — всього, що стосується зовнішньої сторони життя. 
Своє бажання зіпсувати сумнівну досконалість плодів массового ви¬ 
робництва вони асоціюють з прогресивною контркультурою і охоче 
вживаються в роль лахмітників-геронтофілів, які розуміють, що тільки 
зношенність знову повертає „серійним” об’єктам ауру... В якості вихід¬ 
ного матеріалу для своєї інсталяції Олександр Семенов використовує 
старі й обідрані, пофарбовані в чорне матраци. їх нагромадження на 
підлозі народжує тривожну атмосферу імпровізованого перевалочного 
пункту, в якому людина затримується тільки ненадовго — воно пере- 
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творюється на метафору зовсім незатишного існування на „всесвітньо¬ 
му протязі”. Білі людські постаті на них — умовні, статичні — сприйма¬ 
лися не як намальовані художником, вони ніби з’являлися самі по собі, 
як «духи місця» у фільмі жахів... 

Знахідки з панелі. На монументалізації зіжмаканих цигаркових па¬ 
чок, поламаних пластикових паличок для розмішування кави в одно¬ 
разових шклянках спеціалізується Жанна Кадирова, яка формує свої 
об’єкти з монтажної піни, лицюючи їх сантехнічним кахлем. У неї ми 
стикаємося з тим самим «революційним» тяжінням до гіперболізації 
та радикального перепорядкування речей — «хто був нічим, той стане 
всім». На спорудження «монументів», як називав їх Клаес Ольденбург, 
що стояв у витоків «пам’ятників губній помаді» та іншим потрібним і не 
дуже речам, Кадирову надихає отой мотлох, шо його кожний може зна¬ 
йти у себе під ногами на асфальті. Ці предмети несуть на собі сліди тяж¬ 
ких життєвих колізій: на «Р.Е.П.і» (Центр сучасного мистецтва при На- 
УКМА, 2004) Кадирова виставила бляшаний дорожній «Знак», начебто 
спотворений у автокатастрофі. На «Контролі» (Центр сучасного мисте¬ 
цтва при НаУКМА, 2005) з’явилася зібгана пачка «Мальборо», а в екс¬ 
позиції «Те$ііп§ зіаііоп» (Дім скульптури, Стокгольм, 2006) — нервово 
понівечена «Паличка-мішалочка»... Обираючи об єкти, Кадирова явно 
керується «класовою свідомістю», при тому що популярний напрям 
«треш»-реалізму в неї постає у куди жорсткішій «креш»-транскрипції. 
їй так само не вдається уникнути «піару бідних та пригноблених» — 
цей базовий рівень значення присутній у будь-якому творі, шо так чи 
інакше стосується критики суспільства споживання... 

Речі, що їх робить Кадирова, завдяки придуманому нею кахляному 
ноу-хау, не зливаються із загальним фоном мистецтва об єкта, не „вли¬ 
пають” у класику жанру. Художниця «трощить» усе направо й наліво, аби 
досягти, як кажуть модники, ефекту зібганої поверхні. Форма ламаєть¬ 
ся, мерехтить блискітками глазурі, вкривається мозаїкою «пікселів», об¬ 
плітається мереживом стиків, яке розчиняє, дематеріатізує її... У своїх 
кахляних реінкарнапіях предмети виростають до велетенських розмірів, 
чим одразу викликають сумніви в реальності свого існування. Образи 
втрачають зв’язок зі своїми функціональними прототипами, перетво¬ 
рюючись на щось незбагненне за своєю натурою, шось таке, що криє 
в собі невідому загрозу. Себто, переходять у ранг видимості, фікції, за 
якою вгадується «закадровий» простір, який озивається до нас. Майже 
весь реформаторський ресурс авангардного мистецтва було кинуто на те, 
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щоби допіру німий об’єкт здобув право голосу і був почутий... Об’єкти 
Кадирової говорять про те, що все у цьому світі відносне, тому потен¬ 
ційно красу можна знайти будь-де. Про те, що краса ця стає дедалі більш 
нестійкою, бо життєвий цикл речей іноді триває кілька секунд. З’ївши 
цукерку, ми автоматично викидаємо обгортку, „фантик” (інсталяція 
„Фантик”, „Оепегаїіош ІІ&А”, ПінчукАртЦентр, Київ, 2007) більше не 
згадуючи про нього — тому художниця намагається продовжити бодай 
його «посмертне» існування. Увічнюючи мотлох, мистецтво підвищує 
його символічну цінність, і навпаки, коли воно торкається засадничих 
буржуазних цінностей, їхній символічний курс починає стрімко падати. 
Прикладом такої гри на його пониженні в дусі кітчу була інсталяція «Діа¬ 
манти», в якій удожниця імітувала у кахлях величезні кольорові камені, 
розкладені і освітлені, ніби у вітрині ювелірної крамниці... 

Мистецтво — благодатний ґрунт 
для діагнозу. Його сам собі ставить 
Стає Волязловський на підставі того 
«нефільтрованого» потоку несвідо¬ 
мого, що виривається назовні. Во¬ 
лязловський вірить Фройду: мати 
винна у більшості нещасть дорос¬ 
лого чоловіка; не тільки в комплексі 
Вли ла, айв «Дифузії ідентичності» 
(„Оепегаїіош ІІ&А”, ПінчукАрт¬ 
Центр, Київ, 2007) — себто, ще до 
народження вона заражає сина сво¬ 
їми страхами, найнебезпечніший із 
яких — це страх дорослішання ди¬ 
тини... Кульковими ручками на по¬ 
душках (символ материнської тур¬ 
боти, що руйнує особистість) він 
зображає «сцени сваволі» у лікарні: 
милолиці щокаті дітки в халатах і 
шапочках (за типажем — достоту 
жовтенята зі старих радянських лис¬ 
тівок) озброєні набором хірургічних 
інструментів. Вони всіляко знуща¬ 
ються зі своїх пацієнтів, розбираю¬ 
чи їх на запчастини, наче механічні 
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іграшки: допитливо ріжуть, шмату¬ 
ють, штрикають гачками в очі — все 
це нагадує кошмар пестунчика, яко¬ 
го тероризують агресивні однолітки в 
дитячому садку. На одній з подушок 
епопея про лікарів-«шкідників» за¬ 
вершується, наче у відомому фільмі, 
хірургічним екзорцизмом — витя¬ 
ганням «Чужої» особистості, шкід¬ 
ливого материнського «я», що його 
отоларинголог під важким поглядом 
мами дістає хлопчику з глотки... 

Аби проілюструвати цю психоа¬ 
налітичну мораль, Волязловський обрав техніку спонтанно-несвідомого 
малювання, що її Дюбуффе у 1960-х назвав неперекладним словом 
«Іюшіоире». Здається, нічого не заважає йому творити так, як заманеть¬ 
ся. Маргінальне художнє середовище Херсона, щедро підживлюючи, дає 
повну свободу. Волязловському випала приємна місія творити поверх 
наявного культурного шару. Якщо розуміти це буквально, то на автен¬ 
тичних старих тканинах, що він їх купує на барахолках простирадлах, 
наволочках, рушниках з обтіпаними клаптями мережива та ришельє. 
Тканину тоновано «під старовину», щоб досягти потрібного жовтуватого 
відтінку. Аби не вдаватися до крайнощів, Волязловський розводить есте¬ 
тизм фактури трешевістю намальованих сюжетів та текстів. У його роз¬ 
кутій творчості яскраво проступають симптоми «арт-брюту» чи, як зараз 
кажуть, «аутсайдере-арту». Аутсайдерську лінію живить міський фоль¬ 
клор — сучасний і архаїчний, сороміцький і блатний. Минулу і сучасну 
народну мудрість увібрав у себе монументальний триптих «Святі Віра, 
Н адія та Любов», де персоніфікації християнських чеснот зображені в 
садо-мазохістському екіпіруванні... Підгрунтя цієї роботи можна зна¬ 
йти в естетиці лубка і «народної картини». Ще одне джерело сюжетів і 
орнаментики — татуювання, техніка якого вивчена грунтовно. У цій ма¬ 
нері Волязловський портретизує різнокаліберних «народних героїв» — 
від Юлії Тимошенко (образ її сумістив у собі фатальну русалку, статую 
Свободи та Уму Турман із самурайським мечем) до «невинно убієнно- 
го» Мі т и Круга... Його творчість цілком успіїпно претендує на те, щоби 
називатися «сирою» («арт-брют» перекладається як «сире мистецтво»). 
Адже основоположною ознакою «сирого мистецтва» є ненормальність, 
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шизоїдність. Її, втім, можна прикласти і до мистецтва загалом. Будь-яке 
продукування образів — це клініка; не існує таких образів, які з погляду 
психопатології були б абсолютно здоровими... 

Де кад енти і антигерої. «Нецензурована» народна творчість сього¬ 
дення надихає і Олену Полященко. Причому, не західна зігееі сиііиге з 
її атрибутами — графіті, яскравими спреями, трафаретами. Тиражуван¬ 
ня у мас-медіа добряче звульгаризувало і цей Ііїе зіуіе американських 
нетрів, що його мавпують діти мільйонерів. Порівняно з експеримен¬ 
тальними творіннями на стінах під’їздів наших спальних масивів, де 
завжди тхне згаром, традиційна зїгееі сиіїиге виглядає надто буржуазно, 
не настільки монументально, як асІіоп-ратІіп§ вибух-пакунками, що 
їх жбурляють об стіни підлітки. Обивателю ці творчі поривання вида¬ 
дуться деструктивними, і тільки художник побачить їхній справжній 
сенс: «Люди знову і знову творять своє вираження буття, поряд зі світом 
природи — інший, вигаданий світ доступними для них засобами. Це 
прості історії про дружбу, любов, насилля». Стіни під’їздів приворожу¬ 
ють Полященко розмитими плямами кіптяви на штукатурці, рожеви¬ 
ми «соплями» розплавленої пластмаси, які нагадують щонайніжніший 
абстрактний живопис... Вона прагнула відтворити всю цю красу в ін¬ 
сталяції на стінах Пінчук Арт Центру („Сепегаііопз ІІ&А”, ПінчукАрт- 
Центр, Київ, 2007) максимально достовірно. Графітісти активні, їхнім 
рушієм є соціальний протест, захоплення «ворожої» території, а авто¬ 
ри «копчених малюнків» (як їх називає Олена) просто по-естетському 
гають час. «Життя — то довгий нудний урок», як каже той же Стас Во- 
лязловський, і дочекатися його кінця простіше, прикрашаючи жуйкою 
стіну. Полященко відновлює історичну справедливість, спростовуючи 
хибне уявлення, що мистецтво обслуговує тільки багатих. Мистецтво, 
по-справжньому необхідне народу, існує у всіх перед очима... 

Демократичною є не тільки сама техніка, а й те, що зображено на за- 
кіптюженій панелі: якась вечірка, компанія, хлопці й дівчата «тусують- 
ся», спілкуються, випивають. Нетверезий підліток крупним планом ви¬ 
глядає придуркуватим, проте, по-своєму значущим. Персонажі Олени 
претендують на те, щоб бути узагальнюючими портретами покоління 
— „пасивно-агресивного”, „токсичного і холоднокровного”. Портрет 
підлітка нагадує, до речі, й серію Лесі Хоменко «Суперстарз» та¬ 
кий собі образ навколомистєцької тусовки, діяльність якої зводиться 
до спільного розпивання спиртних напоїв. Попередні живописні се¬ 
рії Полященко теж пов’язані із антигероєм нашого часу, який шукає 


422 



„ГЛОБАЛЬНИЙ РЕАЛІ ЗМ” В УКРАЇНСЬКОМУ МИСТЕЦТВІ 

способу заповнити внутрішню пустку. Так, «Пластмасові квіти» — це 
портрети хлопців та дівчат з целофановими торбинками на головах, які 
чи то ловлять наркотичний кайф, чи то грають у сексуальні ігри, чи 
то просто досягають духовного просвітлення, як уже говорилося, «до¬ 
ступним для себе способом»... 

Дів чина мережевої мрії. Цілковито позитивне обличчя генерації зма¬ 
льовує Маша Шубі на, бо це обличчя — її власне. Проект «Цифровий на- 
рцисизм» („Сепегаїіош Ц&А”, ПінчукАртЦентр, Київ, 2007) вловлює 
суть сучасної цивілізації. Йдеться не про розвиток інфантильних фікса¬ 
цій у дорослому віці, а про те, що у суспільстві відчуження суб єкт не- 
зворотно зациклюється на собі самому. Буржуазне суспільство це сус¬ 
пільство одинаків, що перетинаються, спілкуються один з одним тільки 
у мережі, на безпечній дистанції. Мережа дає можливість не тільки по¬ 
вністю контролювати дистанцію спілкування, а й його анонімність, дає 
змогу створити свого віртуального двійника, прикрашеного в цифровий 
спосіб. У мережі ми не такі, якими є насправді, але такі, якими хотіли б 
бачити себе у власній уяві. Ідея проекту Шубіної проста вона виставляє 
на своєму сайті, створеному начебто для заведення ділових та особистих 
знайомств, фотографії, зроблені з живописних автопортретів. Так вини¬ 
кає образ ще більш відчужений, аніж відретушований у фотошопі знімок. 
Відповідно, й манера письма, аби досягнути ефекту псевдознімку, має 
бути максимально відстороненою, очуженою. На своїх «автопортретах 
мрії» ПІубіїга виглядає то метросексуалкою, яка ховається за скельцями 
темних окулярів, то широкою душею компанії затишних «паті» («Авто¬ 
портрет з «Синіми носами»). Показово, що «метросексуалізм» означає 
не тільки маніакальну випещеність тіла та брендовий одяг, а й тип свідо¬ 
мості — фундаментом особистості проголошується всеосяжна любов до 
самого себе. Що для Шубіної й так цілком органічно, тому художниця 
«сама собі модель» не тільки в цьому, айв усіх інших проектах вона 
любить себе в різних іїюстасях, аж до кількаруких індуїстських божеств. 
Цілою і частинами — від нафарбованих пальців ніг до химерного вузла 
волосся на потилиці. Цим вона ще раз переконливо доводить, що місія 
художника полягає в тому, аби перетворити відхилення від норми на сти¬ 
мул для творчості... 
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СУЧАСНЕ ВІЗУАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО 
УКРАЇНИ ПЕРІОДУ ПОСТМОДЕРНІЗМУ 

У цьому розділі надається опис основних шляхів розвитку сучасного 
українського мистецтва часів перебудови СРСР та перших років неза¬ 
лежності. У другий-третій рік перебудови влада припинила ідеологічний 
контроль за мистецтвом та нав’язування “єдиного творчого методу” — 
соцреалізму. Митці вперше отримали повну свободу дій. Розпочалась 
нова епоха, що відрізняється своєю неоднозначністю, розмаїттям тен¬ 
денцій та протиріччями всередині самих художніх процесів. Проте, ес¬ 
тетика постмодернізму, як найбільш відповідна до реалій часу, поступо¬ 
во зайняла провідне місце. Адже саме навколишнє життя — політика, 
побут, навіть відносини між людьми — в ті часи все більше нагадували 
витвір автора постмодерніста з усім арсеналом типових прикмет: брико- 
лажністю, пастишем, асистемністю, адогматичністю. На думку відомого 
культуролога Кім Левін, “метод постмодернізму — швидше синтез, ніж 
аналіз.... Він вільний у виборі стилю. Грайливий, повний сумнівів, він ні¬ 
чого не заперечує. Толерантний до двозначності, суперечливості, склад¬ 
ності, непослідовності, він ексцентрично всеїдний. Він пародіює життя, 
приймаючи незграбність та незрілість, що схожі з аматорством” 1 . 

Безумовно, паралельно з постмодерністськими та модерністськими 
тенденціями існували й інші, наприклад, безліч різновидів фігуративно- 
го мистецтва, офіційне мистецтво, комерційно-салонне та ін. Поруч з 
відкриттям західного модернізму й постмодернізму в творчості багатьох 
митців, на противагу насаджуваному раніше офіційному інтернаціона¬ 
лізму, поширився пошук історичного національного підґрунтя. 

Слід зауважити, що розвиток постмодернізму в Україні відбувався 
із значними відмінностями від західного, що було зумовлено наслід¬ 
ками тривалого панування соцреалізму та надшвидким стрибком до 
актуальних напрямків під час перебудови. Модерністські течії, що ево¬ 
люційно розвивались на Заході десятиріччями, українськими митцями 
засвоювались за декілька місяців, або навіть тижнів. Результатом цих 
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різких зрушень було, найчастіше, змішення елементів, притаманних, 
зазвичай, різним періодам — неоавангарду, модернізму та постмодер¬ 
нізму. їхнє розташування в часі було замінене в нас на «вертикальне» 
розташування в різних середовищах художніх мікросуспільств. Таким 
чином, означений період точніше було б називати змішаним — модер¬ 
ністським та постмодерністським. 

У зв’язку з цим слід навести ще одну цитату Кім Левін зі статті “Про¬ 
щавай модернізм”, написаної ще у 1979 р.: “Незважаючи на значні від¬ 
мінності у філософських основах між постмодернізмом та модернізмом, 
відрізнити пізьньо-модерністські роботи від постмодерністських нелег¬ 
ко. Вони співіснують, як пізньо-римське й ранішньо-християнське або 
пізньо-готичне й ранішньо-ренессансне мистецтво. Зараз багато чого, 
що позиціонує себе як постмодернізм, насправді є пізнім модернізмом, 
або пере хідн им стилем — заплутаною сумішшю того й іншого. Модер¬ 
ністська ера завершилась, однак модерністське мистецтво робиться й 
зараз, подекуди самопроголошеними постмодерністами, так само, як 
постмодерністські роботи робляться митцями, що й досі вважають себе 
модерністами” 2 . 

Початком “модерно-постмодерністського” періоду слід вважати 
1987-1988 рр., коли згадані тенденції вийшли з андеграундного підпіл¬ 
ля та сформувались у доступні широкому загалу публіки явища. Серед 
прикмет, що позначили цю межу були також: припинення ідеологічно¬ 
го тиску з боку держави на мистецтво (що відразу розширило діапазон 
присутніх на виставках естетичних уподобань, зокрема постмодерніст¬ 
ських); поступове послаблення ролі Спілки художників й виникнення 
поліцентризму в організації художнього життя; проведення виставок 
без узгодження з боку керівництва Спілки художників; перші лібераль¬ 
ні прийоми молоді до спілки та ін. 

Важливою ознакою часу був вихід нонконформістського мистецтва 
з підпілля та швидка його інституалізація. Не менш важливим було ви¬ 
никнення наприкінці 1980-х рр. у багатьох містах України цілої гене¬ 
рації митців, відомої під назвою “Нової хвилі”, що стала основою для 
формування напрямків та угруповань у наступному десятиріччі. 

Хронологічним завершенням періоду, що розглядається, є 1993— 
1994 рр. Саме в цей час припиняється розвиток більшості художно- 
організаційних ініціатив, розпочатих під час перебудови. З іншого боку, 
збільшується вплив нових факторів, що виникли після здобуття Укра¬ 
їною незалежності. Серед них слід зазначити поступове послаблення 
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впливу російського художнього життя; діяльність закордонних фон¬ 
дів (перш за все ЦСМ “Сорос”, “Культур-Контакт”, “Гете інститут”, 
“Про Гелвеція” та ін.); інформаційну децентралізацію та навіть втрату 
зв’язків між художніми центрами країни. У сфері естетики у зазначе¬ 
ні роки закінчився період трансавангарду й відбулась поляризація між 
модерністським, постмодерністським та салонно-комерційним на¬ 
прямками у мистецтві. 

Сучасне мистецтво великою мірою залежить від контексту соціаль¬ 
ного життя. Саме тому в цьому розділі увага буде приділятися не тіль¬ 
ки аналізу самих творів, а й подіям соціального та художнього життя, 
взаємозв’язкам між різними течіями. 

Періодущо розглядається, передував етаппоодинокихпроявів “анде- 
граундного постмодернізму” та “нонконформістського модернізму” 3 . 

Враховуючи особливу роль, яку справив “андеграундний постмодер¬ 
нізм” (одеський концептуалізм, та харківська соціальна фотографія) на 
розвиток українського постмодернізму, почнемо наш огляд саме з них. 

Перші прояви. Постмодернізм в Андеграунді 

Концептуалізм “АПТАРТу”, одеський вуличний акціонізм та хар¬ 
ківська соціально орієнтована фотографія були першими проявами по¬ 
стмодернізму в мистецтві України. Це був андеграундний період постмо¬ 
дернізму, що зумовив унікальність художнього досвіду Одеси й Харкова 
у 1970-1980 рр. Саме там митці вперше починають використовувати такі 
характерні для постмодерністських практик прийоми, як самоіронія, 
пастилі, процесуальність, нонспектакулярність, семантичний контр¬ 
апункт між візуальним та вербальним значеннями. Нонконформізм 
1960-1980 рр. у Львові, Ужгороді та Києві, за поодинокими виключен¬ 
нями, не виходив за межі естетики модернізму, а робота з матеріалом 
найчастіше обмежувалась площиною картини чи графічного аркушу. 

У 1970 рр. художнє життя Харкова перебувало під суворим контро¬ 
лем влади. В цих обставинах незаангажована творча діяльність знайшла 
можливість самореалізації у сфері, організаційно непідвладній структу¬ 
рам СХ — художній фотографії. В 1971 р. у Харкові в середовищі офі¬ 
ційного Обласного клубу фотографів сформувалось альтернативне 
угрупування “Час” (“Время”). Ідея створення гурту, як і сама її назва, 
належала Юрію Рупіну. У застійних сімдесятих така назва сприймалась 
дуже сміливо, бо відповідність часу лише декларувалась владою, напри¬ 
клад, щовечірня телевізійна передача пропагандистськи оброблених 
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новин називалась “Время”. Молоді харківські фотографи такою на¬ 
звою ніби підкреслювали, що справжній час відображений в їхніх тво¬ 
рах. “В 1971 році Юрій Рупій і Євген Павлов запропонували ідею гурту 
Олегу Мальованому, Борису Михайлову, Геннадію Тубалєву, Олексан¬ 
дру Супруну й Олександру Сітніченко (пізніше приєднався Анатолій 
Макієнко) “ 4 . Серед “теорій”, розроблених гуртом “Час”, була епатаж- 
на концепція фотографії — їхні фотографії повинні були діяти як ‘ удар 
кулаком”. На практиці це був “примат оголеної жіночої натури як од¬ 
нієї з фундаментальних позицій “теорії удару” 5 . Аналізуючи візуальну 
мову групи, Борис Михайлов «відокремлював у ньому субстрат, який 
називав «віялом болю», де кожний автор як би зображував окремий вид 
болю: Борис Михайлов — соціальний, Олег Мальований — естетський, 
...Євген Павлов — біологічний» 6 . Сама лексика, що застосовувалась 
в групі — «біль» та «удар кулаком» вказують на сприйняття авторами 
«тілесності» як субстанти справжнього, а не пропагандистського, при¬ 
ватного, а не колективно-парадного. Хворобливість, тілесні деформа¬ 
ції, біль — усе це слугувало відстоюванню права на приватне в умовах 
тоталітарного соціуму, «протестом проти прихованої та явної кастрації 
в соціумі та мистецтві» 7 . Борис Михайлов застосовував техніку колаж - 
ного накладення однієї плівки на іншу, в результаті чого акти контр¬ 
астно співставлялись із соціальним фото (серії «Червона», «Естетська», 
1968-1975 та ін). «Монтажі Супруна, за гротеском, драматизацією дали 
перші спроби створення адекватних іміджів етноідентифікації» 8 . Євген 
Павлов у своїй серії «Скрипка» (1972) звернувся до зображення оголе¬ 
них чоловічих тіл в формі репортажу з елементами постановки. Зйомка 
була здійснена на од ній з тусовок харківських «хіпарів», що охоче від¬ 
гукнулись на пропозицію фотографа зняти «голого мужика, що стоїть 
у воді та грає на баяні». Баяна не було, проте знайшлась скрипка 9 . На 
противагу «естетиці «Радянського фото», з її законом «красивої (ви¬ 
холощеної) натури в красивому (виправленому) середовищі... Павлов 
декларував зйомку рядової (не акторської) натури в натуральному жит¬ 
тєвому ряду» 10 . Важлива роль в цій серії належала скрипці, як елементу 
співставлення мистецького і буденно-натурального контекстів. Спів- 
ставлення суто постмодерністького. 

У 1970-ті рр. фотографи гурту «Час» контактували з колегами з При¬ 
балтики, особливо з Литви. Але на відміну від прибалтійської фотографії, 
більш орієнтованої на репортаж, харківські автори обрали арт-фотографію. 
Розповсюдженою формою презентації, за відсутності виставок, був до- 
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машній показ слайдів. Перша публічна виставка відбулася тільки в 1983 р. 
у Будинку вчених та була зачинена в день відкриття. 

Наступний період, з кінця 1970-х рр., означений лідерством Ми- 
хайлова та його тісними зв’язками з московськими нонконформіста¬ 
ми, зокрема І. Кабаковим й фотографом О. Слюсаревим. Наслідком 
цих впливів була поява харківського фотографічного соц-арту. Ціка¬ 
вість до анонімних артефактів та існування «середньої людини», що 
була характерна для кола московського нонконформізму, відчувається 
в серії Б. Михайлова «Лурики» (1985), в якій автор використав образи 
замовників портретів з провінційного фотоательє. Портрети були лу¬ 
бочно пофарбовані, що відповідало смакам певних субкультурних груп 
люмпенізованого населення. В серії «Соц Арт» (1975-1986) Б. Михай- 
лов звернувся до теми злиденного життя пересічної людини в оточенні 
радянського квазігероїчного социуму. Це співставленім призвело мит¬ 
ця до абсурдистської іронії постмодерну. Близькими до цієї тематики 
слід вважати його серії «В’язкість» (1982), «Кримський снобізм» (1982), 
«Незакінчена дисертація» (1985). 

Як пише відома дослідниця фотомистецтва Харкова, Т. Павлова: “В 
80-і роки харківська фотографія вже отримала світове визнання. Але в 
якості досягнень Харкова, чи України, цей успіх не сприймався: явище 
отримало назву “іншої російської фотографії”. На той час харківська 
фотошкола збагатилась новою генерацією авторів, які принесли велике 
розмаїття тематики та технік. Це були Віктор Кочетов, Роман П’ятковка, 
Сергій Солонський, Леонід Константинов та Григорій Окунь” 11 . 

Потяг до граничної риси, до подолання останнього табу знаходи¬ 
мо також у творчості гурту «Держпром» (створений у 1986 р., спершу 
називався «Контакти»), куди входили М. Педан, В. Старко, І. Манко, 
Л. Пєсин, Г. Маслов, С. Братков, К. Мельник. Але, на відміну від гурту 
«Час», ці фотографи перенесли центр творчих зусиль в область екстре¬ 
мального репортажу. 

Тема тілесності, як злам соціальних табу та ідеологічних норм, по¬ 
тім простежувалась в сучасному мистецтві 1980—1990-х рр., засвідчую¬ 
чи (не завжди свідомо) спадкоємність творчості харківських фотогра¬ 
фів 1970-х рр. Зовсім інша стратегія руйнування соціальних табу через 
грайливий та шокуючо-провокативний акціонізм (також продовжена 
протягом наступних років) виникла в Одесі. 

На початку 1980-х рр. у середовищі одеського мистецького андегра- 
унду з’явилась група молодих художників, що знаходили джерела на- 
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тхнення у філософії постструктуралізму та концептуалізмі, сприйня¬ 
тому не без впливу московських нонконформістів. Особлива провідна 
роль серед них належала Л. Войцехову та С. Ануфрієву. 

Леоніда Войцехова можна вважати «першим постмодерністом» в 
Одесі, а можливо й в Україні (по аналогії з Олегом Соколовим, якого 
журналісти назвали «першим абстракціоністом» Одеси), що згуртував 
навколо себе молоду генерацію нонконформістів. З 1972—1973 рр. він 
створював концептуальні об’єкти: за його словами «поп-артівські та 
поп-арт-флуксусні»: серія «Нафталінові носи», «Фігури, що розгорта¬ 
ються», «Перст указуючий (телескопічний)», «Килим закручений на бі¬ 
гуді», ленд-проект «Ніагарський фонтан» (1976-1977) та інші. У 1981 р. 
впі спільно з Валентином Хрущом готував виставку «Мистецтво — це 
для вас занадто важко», що не здійснилась. До 1982 р. відноситься зна¬ 
йомство Л. Войцехова з молоддю — С. Ануфрієвим, Ю. Лейдерманом, та 
І. Чацкіним, О. Петренко, Л. Скрипкіною що вчились в одному класі. 

Виставки-акції молодих художників настільки відрізнялись від по¬ 
передніх андеграундних квартирних виставок, що викликали обурення 
серед старшого покоління нонконформістів 12 , та «були відторгнені не 
лише офіціозом, а й «батьками» одеського андеграунду. Здавалось сама 
Одеса не сприйняла їхні інтелектуальні амбіції, які були з успіхом реа¬ 
лізовані в Москві» 13 . Маються на увазі акції, що проводились в кварти¬ 
рах М. Жаркової (вул. Сонячна) та Л. Войцехова (вул. Асташкіна, 14) у 
1983-1985 рр. 14 . Першою та найбільш резонансною з них була виставка 
Л. Войцехова, С. Ануфрієва, О. Петренко та Ю. Лейдермана «Родня» 
(вул. Сонячна, 1983), влаштована за ініціативою Леоніда Войцехова 11 . 
На ній було представлено великого розміру колажі у формі «стінгазет» 
із сімейними фотографіями родичів художників. Митці по черзі прово¬ 
дили «екскурсію», пояснюючи імена та родинні стосунки зображених. 
В1983 р. в квартирі на Сонячній мала місце ще одна колективна вистав¬ 
ка молоді (Д. Нужин, А. Маринюк, І. Чацкін, Ю. Лейдерман, «Перці» 
(О. Петренко і Л. Скрипкіна), О. Музиченко, В. Фьодоров), в якос¬ 
ті почесних гостей на відкритті були присутні відомі нонконформісти 
І. Чуйков та Е. Гороховський 16 , а також персональна А. Маринюка. 

З 1983 р. в квартирі Л. Войцехова проводились численні виставки 
та перформанси, наприклад, його ж акції «Поміж іншим» (1983), «По¬ 
тиск» (1983), «Ця сорочка ближче до тіла» (1984), «Пряма мова» (1984), 
перформанси Ю. Лейдермана «Пора забути це слово» (1984), «Стєлькі» 
(1983 та 1984), перформанс І. Чацкіна та Ю. Лейдермана «Десять спо- 
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собів вбивства прапором» (1984), та спільні перформанси, наприклад 
«Ми і Господь Бог» (1984) за участю Л. Войцехова, Ю. Лейдермана, 
Л. Скрипкиной, О. Петренко. (В інших акціях, крім названих, при¬ 
ймали участь також С. Подліпський, О. Петреллі та ін.). В основі кон¬ 
цепцій тих часів, за словами Войцехова була «псевдоілюстративність 
псевдооповідальності», або ж, цитуючи Лейдермана «Не пришей п... 
рукав». «За організацію виставок» 17 влада заарештувала Л. Войцехова та 
позбавила його волі на два роки (1984-1986). Всі картини та об’єкти, 
зокрема інсталяції Ігоря Чацкіна, зникли в КДБ. 

Експозиції молодої генерації митців називали проявами одеського 
«АПТАРТу». Назва з’явилась завдяки зв’язкам С. Ануфрієва з москов¬ 
ським художником М. Олексеєвим, квартира якого вважалась галере¬ 
єю московського «АПТАРТу». Етимологію терміну художники не по¬ 
яснювали, але найвірогідніше її походження від англ. «агі арагіетепі . 
С. Ануфрієв приймав участь у виставках “АПТАРТу” в Москві, а в 
1982 р. в Одесі, в квартирі по вул. Сонячній, виставляв фотодокумен- 
тацію а кцій московської групи “Колективні Дії”. Після цього, одеські 
виставки також дістали назву “АПТАРТ’. Сам М. Олексеєв зазначав 
наявність двох ліній всередині цієї генерації художників: “м’яку — 
С. Ануфрієв, Д. Нужин, А. Маринюк, О. Музиченко, В. Фьодоров, 
в якісь мірі О. Коциєвський, Л. Резун (Звєздочотова), “Перці”; та 
“жорстку” — Л. Войцехов, Ю. Лейдерман, І. Чацкін, а також С. Мар- 
тинчікта І. Стьопін, що знаходились трохи окремо 18 . 

Експозиції старшої генерації нонконформістів, що проводились в 
квартирі на вул. Сонячній, демонстрували спроби поєднання живопису 
з акціонізмом. Прикладом може слугувати енвайронмент 19 В. Хруща “За¬ 
лізна завіса” на його виставці у 1983 р., на яку глядачі могли пройти тільки 
низько пригнувшись під листами поржавілого заліза з даху. Нагадаємо, що 
словосполучення “залізна завіса” містило, до падіння берлінського муру, 
зовсім відмінні від теперіїиніх асоціації. Крім В. Хруща “на Сонячній” 
виставлявся В. Сальников (1983). В 1981-1984 рр. квартира М. Жаркової 
була одним з центрів художнього життя, де зустрічався модернізм попе¬ 
редніх років з концептуалізмом та провокативним акционізмом молодої 
генерації нонконформістів. 

Акції “АПТАРТу” були концептуальними проектами. По-перше, 
художники вирішували яку саме тему обрати для виставки, а вже по¬ 
тім створювали роботи, які відповідали темі. Така практика докорін¬ 
но відрізнялась від модерністських налаштувань на створення вічно- 
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го, самостійного в просторі й часі об’єкту. Все більше поширюються 
колажі, асамбляжі, прото-інсталяції та перформанси. Для “АПТАРТу” 
характерна особлива “прото-енвайронментальна” естетика “сміттєво¬ 
го” заповнення простору експозиції. Як правило, артефактами був за¬ 
повнений кожен сантиметр квартири, не виключаючи стелю й підлогу. 
Це була спадщина андеграунду, коли простір не сприймався в якості 
можливого концептуального чи композиційного елементу. Більш того, 
вільний простір був ніби ознакою офіційних, парадних експозицій. 
Його намагались уникнути. Ця тенденція продовжується й потім на 
перших пост-андеграундних виставках — “Запрошення до дискусії” 
(1987, Львів), експозиції нонконформістів у кінотеатрі “Зоряний” 
(1987, Київ), та інших, а також, значно пізніше, як свідома гра в есте¬ 
тику андеграунду в експозиціях галереї “Червоні рури” (Львів, 1995 і 
наступні роки). 

У1983 р. в Москві відбулось дві виставки одеських художників. Пер¬ 
ша — в московській квартирі М. Олексеєва “Одеса-Москва” за участю 
молодої генерації одеських нонконформістів (Ю. Лейдермана, С. Ануф- 
рієва, І. Чацкіна, Л. Резун-Звездочетовой, О. Петренко, Л. Скрипкі- 
ной, О. Музиченко, Л. Войцехова). Друга виставка складалась з двох 
частин: «АПТАРТ в натурі» та «АПТАРТ за забором» на підмосковній 
дачі Мироненко 20 . Після арешту Леоніда Войцехова, майже всі худож¬ 
ники молодої генерації нонконформістів переїжджають до Москви. У 
1987 р. С. Ануфрієв, Ю. Лейдерман та москвич П. Пепперштейн за¬ 
снували групу «Медична герменевтика», що стала важливою частиною 
московської художньої сцени. 

В Одесі лінію андеграундного акционізму продовжував, після звіль¬ 
нення, Леонід Войцехов. Він задумав та організував, разом з О. Пе- 
треллі, І. Стьопіним, О. Петренко, Ю. Лейдерманом та ін., серію пер- 
формансів на вулицях Одеси, що торкались широкого діапазону тем 
від суто художньо-соціологічних, наприклад, міграції художників в 
Москву, до соціально-політичних. Під час акції у сквері Пале Рояль «В 
2 счета» (1987) учасники, серед яких був, доречі, К. Звєздочьотов, про¬ 
тягом двох годин мили тротуар, «очищуючи територію мистецтва від 
атмосфери стихійного ринку», що функціонував у сквері. А потім на¬ 
креслили на асфальті слова: «В 2 счета, Одесса—Москва, 1987». Під час 
перформансу «Розвідка художніх копалин» (1987, Пале Рояль), учасни¬ 
ки, взявши теодоліти та інше геологічне обладнання, дивились на кар¬ 
тини, що продавались у сквері, натякаючи, що вони вже стали копали- 
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нами, подібно до нафти чи вугілля. Серед інших творів тієї доби відомі: 
живопис «Сонце сідає» (1987), «Перевірено, нікого немає» (1987), акція 
«Вулиці Одеси» (1987); перформанс «Они нам ответят за зто» (1987). 
Під час проведення останнього, Л. Войцехов, В. Хрущ, та ін. художни¬ 
ки «групи», після буревію, що повалив сотні дерев, пройшли централь¬ 
ними вулицями Одеси з велетенським плакатом «Они нам ответят за 
зто». До того ж часу відносяться акції групи «Перці» (Л. Скріпкіна, 
О. Петренко) та С. Мартинчик й І. Стьопіна. У 1987 р. вони провели 
спільну виставку 21 . Серед декількох вуличних акцій С. Мартинчик ві¬ 
домі: «Тут був Вася» (1987) та її ж «Саме таємне» (1987) 22 . Серед квар¬ 
тирних перформансів слід згадати «Бити по стіні та чорній дружині» 
(1987) Ю. Лейдермана та Л. Скріпкіної. 

Вихід з андеграунду 

Вихід нонконформістського мистецтва з підпілля до виставочних 
залів та припинення утисків по відношенню до його представників 
припадає на другий — третій рік «перебудови» в СРСР. Це пояснюється 
крахом ідеологічної системи у 1986—1987 рр., після чого нонконфор¬ 
мізм, як опозиційна тоталітарній ідеології течія в культурі, припиняє 
своє існування. Суттєвою ознакою часу була повна свобода щодо вла¬ 
штування будь яких виставок. На заваді митцям постала тільки не- 
готовність публіки та мистецтвознавців до сприйняття радикальних 
проявів мистецтва. За інерцією думки ними сприймалось тільки вже 
щось бачене раніше. Через це деякий час поза увагою залишались про¬ 
сторові експерименти митців — інсталяції та енвайронменти. На зміну 
дуалістичній моделі існування офіціозу та нонконформізму прийшов 
період індивідуалізму та поліцентризму. Ці унікальні часи свободи від¬ 
різняються безмежними можливостями для творчості та її вільної пре¬ 
зентації, проте для багатьох здаються занадто хаотичними. Останнє, в 
більшості випадків, може пояснити тугу за структурою, впорядкуван¬ 
ням, що незабаром штовхала більшість митців до мейнстріму, коли той 
виник у середині 1990-х рр. 

Розгляд українського візуального мистецтва кінця 1980 — поч. 
1990-х рр., та проявів естетики постмодернізму, неможливо обмеж¬ 
увати лише географією українських міст. Існували інтенсивні художні 
зв’язки між Україною та Росією. Відбувалась значна міграція творчої 
молоді до Москви. В цій главі надається опис основних художніх осе¬ 
редків та подій, що відбувались за участю художників з України, що 
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мешкали у Москві, умовно позначивши цю спільноту як «діаспору». 
Багато хто з них у першій пол. 1990-х рр. повернувся до України, збага¬ 
тивши своїм досвідом місцевий контекст 23 . 

Місцями життя та праці більшості художників діаспори були «скво- 
ти». Сквот в повсякденному вжитку слова — це місце притулку «бомжів 
та інших маргіналів суспільства. Але в середовищі художників сквоти 
мають зовсім інший зміст. В художніх сквотах влаштовували галереї та 
виставки, створювали своєрідні «центри андеграундного мистецтва», 
що не зачинялись до пізньої ночі. Сквоти виконували в художньому 
середовищі дуже важливу соціокультурну роль. Саме в них у 1980-х рр. 
формувалась більшість творчих угруповань та відбувались чи не най¬ 
важливіші події сучасного, тоді ще нонконформістського, мистецтва. 
На початку 1990-х рр. важливість сквотів для процесів художнього жит¬ 
тя поступово зменшується. 

Сквоти в Москві існували з середини 1980-х рр. та майже всі вони 
пов’язані з історією сучасного українського мистецтва. 

Сквот «Дитсадок», що у 1984-1986 рр. 24 розташовувався в занедба¬ 
ному будинку дитячого садка у Хохловському провулку, був першим у 
Москві та СРСР. У ньому працювали Г. Виноградов, О. Іванов, А. Рой- 
тер, О. Градобоев та М. Філатов, що переїхав у 1982 р. зі Львова до 
Москви. У «Дитсадку» пройшла безліч виставок та художніх акцій за 
участю художників з Москви, Ленінграда, Львова й інших міст. Крім 
мешканців сквота, там виставлялись І. Нахова (Москва), Н. Абалако- 
ва (Москва), А. Жигалов (Москва), С. Мироненко (Москва), Т, Нові- 
ков (Ленінград), Африка (Ленінград), О. Котельніков (Ленінград), І. 
та С. Копистянські (Львів), та ін. «Дитсадок» був не тільки художні¬ 
ми майстернями та виставочними залами, але й літературним клубом, 
концертним майданчиком, подіумом для показів авангардної моди. 
Там відбулась перша демонстрація «паралельного кіно», концерти Ві¬ 
ктора Цоя і Жанни Агузарової. Атмосферу «Дитсадку» почасти відтво¬ 
рює відомий фільм «АССА». Серед гостей сквоту завдяки М. Філатову 
було багато художників зі Львову. 

Варто згадати відомий сквот у відселеному будинку на Фурманно- 
му провулку (з весни 1986 по зиму 1989—1990) 2 \ Він був одним з най¬ 
помітніших явищ культури періоду перебудови. У ньому працювали 
С. Міроненко, В. Захаров, Ю. Альберт, А. Філіппов, К. Звєздочотов, 
С. Іундлах. На «Фурманному» працювало чимало художників з України: 
К. Реунов, Я. Бистрова, О. Тістол, М. Скугарева, Л. Войпехов, І. Чац- 
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кін, Ю. Лейдерман, О. Петренко, Л. Скрипкіна, Л. Резун-Звездочетова 
та і нші «На Фурманному було своє життя — робились великі вистав¬ 
ки, якісь об’єднання. Було об’єднання «Ермітаж», що розпалось після 
трьох виставок в Бєляєво, був, знову ж таки, весь лівий фронт, було 
своє паралельне життя, дуже інтенсивне» 26 . «На Фурманному ніяких 
виставок не влаштовувалось, просто робилась шалена кількість робіт 
та ходила шалена кількість людей, щодня це було по 10 людей різних, 
доречі людей дуже поважних. Великі куратори, директора музеїв. Це 
був час такий, дуже дивний» 27 . 

Після закриття будинку на Фурманному провулку у грудні 1989 р. 
багато хто з художників (Л. Войцехов, «Перці» — Л. Скріпкіна, О. Пе¬ 
тренко, та інші) перейшли в сквот на Чистих прудах, що проіснував до 
1995 р. 28 Там, у майстерні Л. Войцехова, було розміщено галерею «ЧП» 
(1991-1992). Її кураторами були Ф. Богдалов, Г. Літічевський та В. Мі- 
зіано. Під керівництвом останнього там проходили міжнародні вистав¬ 
ки та персональні проекти відомих європейських художників: Франц 
Вест, Хорлампій Орошаков та ін. 29 

З 1989 р. по літо 1994 р. у Банному провулку відселений перед зносом 
будинок, при сприянні колекціонера Миколи Корнілова був зайнятий ху¬ 
дожниками під майстерні. У сквоті була створена галерея «Нікор». В ній, а 
також у підвалі й на сходах будинку художники створювали енвайрон мен¬ 
ти з урахуванням особливостей простору зруйнованого будинку. На вули¬ 
цях влаштовували акції, інколи провокативного характеру по відношенню 
до перехожих чи глядачів. Серед художників були кияни, що жили або зу¬ 
пинялись на якийсь час у сквоті — В. Ільяшенко, Л. Ковальчук, О. Марій- 
чук, Г. Москвітіна та ін. У спільних виставках також брали участь худож¬ 
ники зі сквоту на Пушкінській вулиці (С.-Петербург), що існує з 1989 р. та 
московсько-київська група «Клуб 1/1» (1989 — 1993): О. Олексієв, Т. До- 
бєр, Б. Маммонов, А. Літвін, П. Маслов, А. Гарунов, Т. Азізова, О. Бєляєв, 
К. Преображенський, В. Цаголов, мистецтвознавці С. Кусков, Н. Брилінг, 
засновники Г. Вишеславський, С. Москвін. Виставки та акції клубу від¬ 
різняла зацікавленість постмодерністським співставленням культурних 
архетипів різних часів в єдиному експозиційному просторі. Це був живо¬ 
пис, інсталяції, фотографії, або слайд-проекції. Кожен твір, за задумом, 
мав скеровувати почуття глядачів до певної епохи від палеоліту до уявлень 
про майбутнє. Нашарування різних часів мало викликати розчинення ре¬ 
ального сьогодення (експозиція «Ватикан» (1993), стенд на московському 
ярмарку «Арт МІФ» (1993) та інші виставки). 30 
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Бурхливе художнє життя вирувало в сквоті на Трьохпрудному про¬ 
вулку, який виник невдовзі після Чистих прудів. На тлі митців «ста¬ 
рого» складу Фурманного, все більшу роль у ньому відігравали худож¬ 
ники з Ростову-на-Дону та Києва. В 1991—1994 рр. там розміщувалася 
«Галерея в Трьохпрудном», директорами якої були Костянтин Реунов 
(Київ) та Авдей Тер-Оганьян (Ростов-на-Дону) 31 . Галереєю опікувались 
також В. Кошляков, В. Фішкін, І. Кітуп. Акції в галереї у 1991-1992 рр. 
проводились щочетверга та мали великий вплив на московську худож¬ 
ню ситуацію. Це були радикальні за естетикою та соціальні за змістом 
перформанси. Наприклад, «Милосердя» (1991) К. Реунова і А. Тер- 
Оганяна. Замість об’єктів в приміщенні галереї сиділи на підлозі поруч 
зі своїми капелюхами для милостині бомжі, запрошені з вокзалу. На 
колективній виставці «Море горілки» (1991) були виставлені полотна зі 
збільшеними зображеннями етикеток з пляшок горілки, а самі пляш¬ 
ки примхливо лежали поруч. Під час акції К. Реунова «Лузга» (1991), 
автор на тлі реді-мейдів та зображень вигаданих грошей стверджував 
«Я зобов’язуюсь виплатити за вимогою власника суму, що цей грошо¬ 
вий знак символізує». Впродовж перформансу «У бік об’єкту» (1991) 
А. Тер-Оганяна, напівоголений митець безперервно пив горілку, поки 
не впав від сп’яніння на підлогу, перетворившись у «об’єкт». Художни¬ 
ки з Трьохпрудного влаштовували експозиції і в інших залах. Напри¬ 
клад, «За культурний відпочинок» (1990, Москва, галерея «Садівни¬ 
ки» — митці на противагу політизованості телебачення та соціального 
життя пропонували малюнки, що зображували дозвілля — рибальство, 
подорожі, танці, сон). Виставку у 1991 р. за ініціативою Юрія Соколова 
та спільним кураторством Юрія Соколова та Авдея Тер-Оганяна було 
експоновано у Львові в Музеї Леніна. Її повна назва була «За культур¬ 
ний відпочинок у суботній вечір»; «Питання мистецтва» (1992, Москва, 
Г-галерея — митці експонували малюнки, які, на їхній погляд мали уне¬ 
можливити варіативність глядацького сприйняття, перетворити його 
на гру. Художники тим самим уникали неясності натяків, поширених в 
модернізмі, та нашарування значень і серйозності концептуалізму. Як 
писала в передмові до каталогу виставки О. Романова, художники кола 
Трьохпрудного, «незважаючи на безперечний формальний зв’язок... з 
концептуальною традицією, представляють новий художній процес, 
симулятивні якості якого, по суті справи, цю традицію й руйнують» 32 . 
У виставках художників кола Трьохпрудного брало участь чимало мит¬ 
ців з України — С. Ануфрієв, В. Фьодоров, І. Каміннік, П. Фоменко, 
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Л. Войцехов, Л. Резун-Звєздочьотова, І. Чацкін, Я. Бистрова, К. Реу- 
нов, М. Скугарева, О. Тістол, О. Харченко й ін. 

Не менш активним було художнє життя у сквоті «Заповідник мис¬ 
тецтв на Петровскому бульварі» (1989-1994), керований Петлюрою 
(Олександром Ляшенком) де так само виставлялися й художники з 
України (Петлюра, А. Чернишов, Р. Єгоров, Г. Вишеславський та ін.). 
Сквот розміщувався на величезній території з декількома багатоповер¬ 
ховими будинками XIX ст. та трьома прилеглими подвір’ями. Була своя 
галерея, музей Г. Виноградова, бар з виключно медично-операційним 
обладнанням замість чарок та виделок. Серед багатьох виставок, акцій, 
концертів, фестивалей та перформансів, що відбувались в сквоті май¬ 
же кожного вечора, слід згадати, як найбільш масштабний, фестиваль 
«Місцевий час» (1993) 33 . Він був, за задумом, некомерційною альтерна¬ 
тивою «Арт МІФу» та зібрав художників з багатьох міст СНГ. 34 

Більшість презентацій українських художників актуального мисте¬ 
цтва, проведених у Москві в 1988-1993 рр., відбулося саме в сквотах. 
Вони відрізнялися карнавальною ексцентричністю, епатажем. Най¬ 
частіше це були енвайронменти, інсталяції, перформанси. В роботі з 
середовищем та акціонізмі «українська діаспора» випереджала свою 
«метрополію». У порівнянні з виставками картин, що проходили в кін¬ 
ці 1980-х рр. на Україні, московські акції виглядали більш радикаль¬ 
ними просторовими експериментами. Крім вже зазначених виставок 
у сквотах це були, наприклад: «Перша виставка авангардистів «КЛА- 
ВА» (1987) 35 ; «Мистецтво художньої опозиції» (1990) 36 ; «Післяобрази» 
(1989) 37 ; «Туди-сюди» (1990.) 38 ; «Анімалістичні проекти» (1992) 39 ; та 
інші експозиції в різних залах Москви. За участю художників з Укра¬ 
їни проходили й найвідоміші виставки кінця 1980-х рр «Лабіринт» та 
«Імідж». Згідно спогадів Л. Войцехова, «потім були...грандіозна вистав¬ 
ка «Лабіринт»... виставка «Імідж», в якій брав участь весь глобально лі¬ 
вий фронт — 87-й, травень або червень, — і почався грандіозний скан¬ 
дал. Горбачов вирішив закрити цю виставку, почалися мітинги, почали 
знімати роботи...» 40 

Крім сквотів, ще одним каталізатором прискорених змін у мистець¬ 
кому житті була «тусовка». У 1980-х — поч. 1990 рр. художні «тусовки», як 
правило, виникали у сквотах. Загальновідомо, що художні співтовари¬ 
ства існують офіційні (об'єднання типу Спілки художників або громад¬ 
ських організацій) і неформальні (названі андеграундними, опозицій¬ 
ними, неофіційними й т.п.). Неформальні співтовариства розквітають 
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у ті періоди, коли офіційні інституції перестають виконувати необхідні 
для суспільства функції. Богема й тусовка — терміни, що узагальнено 
характеризують типи поведінки й взаємин усередині таких автономних 
неформальних субкультурних груп. За часів тоталітаризму «тусовкою» 
називали місця збору хіпі й «неформалів». Слово «тусовка» уперше за¬ 
стосував до процесів художнього життя Віктор Мізіано. Після його статті 
«Культурні протиріччя тусовки» (1998) 41 , слово «тусовка» перетворюється 
в термін. Основними характеристиками тусовочного типу взаємин є: по¬ 
слідовність зустрічей («серійність» у житті тусовки); відкритість для всіх 
бажаючих брати участь у зустрічах; свобода від ідеології й зобов’язань; 
свобода від моральних імперативів, ритуалів та норм; максимальний 
індивідуалізм й соціальний егоїзм; нестабільність, вплив динамічних 
трансформацій навколишнього суспільства; експансія в будь-які сфе¬ 
ри; внутрішня конфронтаційність (на відміну від богеми, із зовнішньою 
конфронтаційністю); нездатність до самоаналізу, логіка міфу, усний тип 
передання інформації; зустрічі заради зустрічей, але не заради спогля¬ 
дання прекрасного, наприклад, як у богеми; абсолютизація «провідної 
ролі лідера»; протистояння будь-яким формам реальної інституціоналі- 
зації, позиціювання своєї думки, публічної полеміки. 

Тусовочні взаємини у художньому середовищі домінували напри¬ 
кінці 1980-х — поч. 1990 рр. «Тусовка є формою самоорганізації ху¬ 
дожнього середовища в ситуації відсутності інституцій і державного 
протекціонізму» 42 . 

На відміну від тусовки, згідно Мізіано, богема консолідується за¬ 
вдяки лицарському культу безкорисливого служіння високому ідеалу 
мистецтва. Її представникам властива опозиційність до будь-яких про¬ 
явів буржуазності та бюрократизму. Богемними відносинами можна 
означити стосунки усередині багатьох нонконформістських співтова¬ 
риств. Як правило, це були групи закритого типу, що мали майже по¬ 
стійний склад — ранні квартирні виставки, підпільні академії, компанії 
художників «неофіційного мистецтва». 

«На відміну від ієрархічного й дисциплінарного типу співтовари¬ 
ства, тусовка являє собою співтовариство мережне з енергетичними 
вузлами, що динамічно й безладно формують соціальне поле... Ось 
чому художня епоха, що збіглася з виникненням тусовки, не знає ху¬ 
дожніх напрямків або шкіл, харизматичних авторитетів та творчих ге¬ 
ніїв, єдиної системи цінностей й конвенціональної етики» 43 . Тусовка 
ніколи не являла собою єдності, але можна говорити про інформаційні 
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лінії усередині тусовочних співтовариств. В Україні наприкінці 1980-х 
рр. існували дві лінії: Львів— Ужгород— Івано-Франківськ та Одеса— 
Київ і Одеса—Харків. Обидві вони з’єднувалися в сквотах, що вини¬ 
кли в Москві - “Дитсадок”, “Фурманний провулок”, “Чисті пруди”, 
“Трьохпрудний провулок”, “Банний провулок”. “Заповідник мистецтв 
на Петровському бульварі”. 

Значну роль у справі поширення сучасного мистецтва та небувало¬ 
го темпу його розвитку відігравали оновлені часописи «Творчество», 
«Искусство», га «Дскоративное искусство», в яких з 1987 р. з’явились 
матеріали про авангард, модернізм, постмодернізм та реальний стан 
актуального мистецтва. Завдяки ним серед широкого загалу розпо¬ 
всюджувались нові погляди на сучасну образотворчість (точніше си- 
мулякротворчість) що виходила за межі звичних естетичних категорій 
краси. Нові форми презентації — енвайронменти, інсталяції, перфор- 
манси й інші форми акціонізму, а також залучення фото та медіа за¬ 
собів, завдяки згаданим часописам, почали адекватно сприйматись 
не тільки серед тусовок сквоттерів. Особливо важливим в другій ГІОЛ. 
1980-х рр. для становлення актуального мистецтва був часопис «А-Я», 
що видавався в Парижі І. Шелковським. 

Велике значення мали московські виставки Юккера, Кунеліса, Ра- 
ушенберга, Тенглі, Розснквіста й інших великих модерністів, зібран¬ 
ня Легша Шенберга, проведені у 1988—1989 рр. (зали ЦБХ). Спілкою 
художників, що раптово звільнилась від ідеологічного контролю, але 
ще володіла колишніми могутніми ресурсами. Трохи раніше, у 1987— 
1988 рр., завдяки керівництву Трст’яковської галереї, відбулись не 
менш впливові експозиції творів Філонова, Малсвича, Дрєвіна та ін. 
Не відставав і Музей образотворчих мистецтв ім. Пушкіна. Іам відбу¬ 
лись експозиції графіки Бойса та Далі. З ініціативи найбільш сучасно 
мислячих керівників. Спілка переглянула відношення до відоору тво¬ 
рів на чергові «Молодіжні виставки», завдяки чому вони стали майже 
«безцензурними» 44 виставками модерністських напрямків. Згадана тен¬ 
денція з’явилась шс на XVII московській молодіжній виставці (1986), 
але найбільш «сміливі роботи» були тоді експоновані у периферійних 
районних залах. Більш вільно проходили Всесоюзна молодіжна «Мо¬ 
лодість країни» (1987) 45 та виставка «Мистецтво молоді соціалістич¬ 
них країн» (1988) 46 . З приводу участі українських митців на Всесоюз¬ 
ній молодіжій «Молодість країни» (1987, Москва) у пресі зазначалось: 
«Удачньїм оказалось вьіетупление украинцев. Запоминается и необа- 
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рокко с боль ши ми декоративними масштабами и ритмами (работьі 
А. Савадова, К. Реунова, Р. Жука, В. Раевского, А. Ройтбурда)» 47 . Однак, 
як свідчить каталог, це далеко не повний перелік учасників з України 48 . 
Були також негативні відгуки мистецтвознавців на твори українських 
митців, наприклад, статті О. Сидорова та ін. 

Свободи, продемонстровані у Москві, дали поштовх аж занадто обе¬ 
режному керівництву СХ в Україні, через що чергові спілчанські «моло¬ 
діжні» виставки у Києві також зазнали змін. Наприклад, до Республікан¬ 
ської виставки молодих художників України (1987) було прийнято твори 
цілої генерації нових митців, що утворили згодом рух «Нова хвиля». Ці 
події співпали з перевиборами керівництва СХ, що змінило відношення 
Спілки до сучасного мистецтва. Протягом трьох наступних років сучас¬ 
не мистецтво розвивалось в сприятливих умовах підтримки з боку Київ¬ 
ської та Харківської секцій СХ. Завдяки цьому відбулись важливі пленери 
«Седнів—88», «Седнів-89», та низька експозицій сучасного мистецтва в 
залах СХ (Київ та Харків). Новиною був факт розміщення «революцій¬ 
ної» експозиції «Седнів—88» (1988) в залах Спілки художників, проведен¬ 
ня декількох виставок сучасного мистецтва в залах Національного музею 
образотворчих мистецтв, наприклад, «Седнів—89», «Художники паризької 
комуни» та декількох персональних вистав. 

Але ще більш динамічно розвивалось нонконформістське серед¬ 
овище. Так, наприкінці 1980-х - поч. 1990-х рр. розпочався процес 
швидкої інституалізації андеграундних течій у вигляді власних уста¬ 
нов, альтернативних (або напівальтернативних) до офіційної системи. 
То були галереї, об’єднання, центри мистецтва, фестивалі. Найчасті¬ 
ше об’єднання виникали за ініціативою художників. То були прояви 
ентузиазму й творчості, що втілювалась в спроби соціальної самоорга¬ 
нізації. Проте, цим зусиллям найчастіше бракувало менеджерського й 
економічного досвіду, через що шляхетні й героїчні прояви художників 
по влаштуванню мистецького життя найчастіше закінчувались для них 
самих суцільними проблемами. Серед безлічі нових інституцій в бага¬ 
тьох містах України виявились життєспроможними тільки декілька де¬ 
сятків галерей та об’єднань. Вони позначили один з найхарактерніших 
рис періоду — вихід модерністського та постмодерністського мисте¬ 
цтва з андеграунду, створення цілком легальних, незалежних від вла¬ 
ди та доступних для широкого загалу відвідувачів організацій, що за¬ 
ймаються сучасним мистецтвом. Юридично вони спирались на закон 
про кооперативний рух, проте за умов відсутності в країні арт-ринку, 
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вели діяльність, що більше відповідала реаліям центрів сучасного мис¬ 
тецтва, тобто проводили фестивалі, некомерційні виставки, займались 
формуванням колекцій. Перш за все треба згадати фестивалі «Плюс 
90», «Відродження», «Інтердрук» у Львові, а також «Імпрезу» в Івано- 
Франківську. Об’єднаннями художників за певними естетичними упо¬ 
добаннями були «Центр Європи» (Львів), «Шлях» (Львів), «Човен» 
(Одеса), «Хоругва» (Тернопіль), «Джерело» (Шостка), «Погляд» (Київ), 
«Зі. Агі» (Івано-Франківськ), галерея «Три крапки» (Львів), та ін. Крім 
того, виникали інституції на більш міцному фундаменті економічної 
й менеджерської діяльності: «Тірс» (Одеса), «Совіарт» (Київ), «Пано¬ 
рама» (Харків), «Літера А» (Харків), Сумська філія «Малевич-Центру» 
(Суми), «Дзига» (Львів) та багато ін. 

Вперше без заборон та репресій проходили різноманітні модерніст¬ 
ські виставки, більшість яких була ініційована згаданими вище новими 
організаціями: у Львові — «Запрошення до дискусії» (1987) 49 , декіль¬ 
ка експозицій у “Салоні мистепдв”, що розмістився у готелі “Днєстр” 
(1988) 50 ; в Одесі — перші безцензурні виставки художників влаштовані 
Творчим об’єднанням художників — скорочено “ТОХ” 51 (1986-1987), 
та виставки монументалістів 52 ; в Харкові — експозиція у Палаці сту¬ 
дентів (1987) 53 . молодіжна виставка у парку ім. Шевченко (1988), Все¬ 
українська виставка монументального мистецтва, за участю, зокре¬ 
ма, об’єднання “Погляд” (1988) 54 . У Києві відбулась велика виставка 
нонконформістів в кінотеатрі “Зоряний” (1987) 55 , виставка “Погляд” 
(1987, Політехнічний інститут), а також важливі виставки сучасно¬ 
го мистецтва влаштовані об’єднанням “Совіарт : “Українсько Ли¬ 
товська виставка молодих художників”, заявлена в пресі як фестиваль 
“Перехрестя” (1987, Політехнічний інститут) 56 , “Перша Радянсько- 
Американська виставка сучасного мистецтва” (1988, була представле¬ 
на в багатьох містах України та Далласі) та інші. 

У порівнянні зі сквотами, квартирними виставками та напівлегаль¬ 
ними клубами при будинках культури, це був початок економічної та 
інформаційної свободи. Майже всі зазначені виставки були «представ¬ 
ницького характеру» тобто ідея організаторів зводилась до радісного 
випробування того, що можна виставити кого завгодно і все, що за¬ 
вгодно. Приймались, найчастіше всі бажаючі, без обмежень. Навряд 
подібні організаторські (слово «куратор» ще не вживалось) ідеї можуть 
бути адекватно оцінені зараз, але тоді вони якнайкраще відповідали 
часу. Разом з художниками зі спеціальною освітою виставлялось бага- 
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то аматорів. Дехто з них потім дуже успішно продовжував свій шлях у 
мистецтві. 

На перших з перелічених виставок, співіснували твори нонконфор¬ 
містів 1960-1980 рр. та нової генерації митців, які тільки починали свій 
творчий шлях. За естетичними ознаками більшість творів являла собою 
вже згадану суміш модернізму й постмодернізму, позначену К. Левіняк 
«перехідний стиль». Найчастіше це був живопис, в багатьох випадках 
експресивний. Експерименти з простором зустрічались, в більшості 
своїй, серед представників московської «діаспори» та у Львові. Посту¬ 
пово, завдяки формуванню руху «Нова хвиля» естетичні уподобання 
стають більш виразними що й буде розглянуто нижче. 

Помітним явищем кінця 1980-х рр. був рух митців, переважно ху¬ 
дожників монументалістів, по відродженню національно-тематичної 
картини. Виставки об’єднань «Шлях» (Львів), «Човен» (Одеса), «По¬ 
гляд» (Київ). Разом з тим, більшість молодих митців відображала наці¬ 
ональну спадкоємність не через літературні сюжети, а завдяки зацікав¬ 
леністю вченням Г. Юнга - через архетип (хоча й уява художників про 
архетип значно відрізнялась від того змісту, що вкладав в цей термін 
Юнг), завдяки використанню символіки та через національне кольо- 
росприйнятя. Тобто «національне» серед генерації «нової хвилі» про¬ 
являлось на глибинному інтуїтивному позасюжетному рівні (М. Гейко, 
В. Мальченко, П. Керестей, П. Антип, М. Бабак, М. Демцю, В. Кауф- 
ман, О. Маркітан, О. Рідний та багато ін.). 

Рух “Нова хвиля” 

Як вже зазначалось, однією з найбільш важливих ознак часу була 
поява “Нової хвилі”. В більшості своїй, це були молоді художники, шо 
тільки починали творчий шлях і не зазнали утисків з боку влади. Вони 
майже не мали безпосереднього творчого контакту з генерацією нон¬ 
конформістів 1960-1970-х рр. та шукали натхнення у зразках класич¬ 
ного авангарду, західного модернізму та трансавангарду (найчастіше 
сприйнятого завдяки творчості колег з Латвії, Вірменії чи Росії). Тобто 
першоджерела знань були дуже схожі на ті, що використовували нон 
конформісти. Важливою була кількість. Вона й сприяла шонайшвид 
шому проходженню етапу “відкриття велосипеду”. Крім того, існують 
свідоцтва безпосереднього творчого впливу деяких митців андеграунду 
на художників генерації “Нової хвилі”. Наприклад, слід згадати про 
учнівство у Павла Бедзира багатьох митців Ужгороду та Черкас (П. Ко- 
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вач, В. Яковець, Р. Саллєр та ін.), про творчу взаємодію Валентина Хру¬ 
ща й багатьох молодих художників Одеси; про відвідувачів студії Карла 
Звіринського (В. Бажай, В. Богуславськийтаін.). 

Молоді художники працювали в різних містах й не мали єдності: у 
1986—1987 рр. це ще не був рух, хоча митці вже відчували себе новою ге¬ 
нерацією. Явище сформувалось в якості єдиного загальноукраїнського 
руху завдяки пленерам «Седнів—88» та «Седнів—89». Серед нових ін¬ 
ституцій, що вперше підтримали молодих митців на загальноукраїн¬ 
ському рівні був «Совіарт». Каталоги, видані до його виставок «21 по¬ 
гляд» (1989) та «Українське малАРТство» (1990), й досі залишаються чи 
не єдиними виданнями що висвітлюють ті часи. Єдності художників в 
більш локальному вимірі сприяли організації «ТОХ», «Центр Європи», 
«Три крапки», «Панорама», бієнале «Імпреза» та «Відродження». 

Серед головних виставок, в яких брали участь художники «Нової 
хвилі», були експозиції «Совіарту», «Седніви» 1988 та 1989 рр. та ін. Пе¬ 
реважна більшість митців ще не займалась ні енвайронментом ні перф- 
романсом, та презентувала свою творчість у вигляді традиційних форм: 
живопис, графіка, скульптура. Митці не мали спільної творчої платфор¬ 
ми. Ознаками руху було бажання новини, експерименту, незаангажова- 
ності. Серед найрізноманітніших пошуків зустрічались елементи естети¬ 
ки модернізму, постмодернізму, трансавангарду, неокласики, неоархаіки 
та ін. Недавно, що «Нова хвиля» дуже швидко трансформувалась у більш 
спрямовані за естетичними уподобаннями напрямки. На її підґрунті 
з’явились такі відомі в наступні часи об’єднання як «Южнорусская вод¬ 
на», «Вольова грань національного постеклектизму», «Живописний за¬ 
повідник», «Нове творче об’єднання», сквот «Паризька комуна» та інші, 
менш відомі угруповання. Крім того, більшість художників не увійшла ні 
в які спільноти й обрала індивідуальні творчі шляхи. 

В цілому, у русі брало участь більше п’ятисот художників з Києва, 
Львова, Ужгороду, Івано-Франківська, Луцька, Мукачево, Одеси, Хар¬ 
кова, Сум, Донецька, Дніпропетровська, Луганська, Миколаїва, Сім¬ 
ферополя та ін. Список декількох десятків найбільш активних учасни¬ 
ків є в примітках 37 . 

Пленери «Седнів—88» й «Седнів—89» (1988 та 1989) 

Як вже зазначалось, особливе значення у створенні руху «Нова хви¬ 
ля» мали молодіжні творчі групи, так звані «пленери», що проводились 
в будинку творчості Спілки художників «Седнів» у 1988 та 1989 рр. Ідея 
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створення цих груп, принципи відбору учасників, робота з авторами й 
наступні виставки являють приклад одного з перших кураторських про¬ 
ектів в мистецтві України. Раніше при формуванні виставок Спілки ху¬ 
дожників, як відомо, не дозволялось втручання індивідуального задуму 
з боку організаторів, а формування експозицій проводилось шляхом го¬ 
лосування членів виставному. Перебудова та перевибори в Спілці худож¬ 
ників створили наприкінці 1980-х рр. унікальну ситуацію, завдяки якій 
художнику Тиберію Сильваші (за підтримки мистецтвознавців О. Солов¬ 
йова, М. Костюченка й графіка С. Якутовича) вдалося використати ор¬ 
ганізаційну структуру Спілки художників та реалізувати свій авторський 
задум (відповідно до сучасної термінології «кураторський проект») по 
створенню «нового молодіжного мистецтва». Задум відповідав часу і це, 
багато в чому, пояснює його успішне здійснення й підтримку з боку мо¬ 
лодих митців та голови Спілки художників А. Чебикіна. 

Працюючи в складі виставному Всеукраїнської молодіжної вистав¬ 
ки 1987 р., Тиберій Сильваші почав відбір авторів для майбутнього про¬ 
екту. За задумом куратора, для акумуляції нових ідей необхідно було 
створення «середовища», що могло б відбутися під час спільної роботи 
художників на симпозіумі або пленері. Першим досвідом такої роботи 
став закарпатський пленер у селі Жденіево (вересень 1987) 58 . 

Наступним масштабним заходом щодо створення «нового мисте¬ 
цтва» став пленер у Будинку творчості Седнів у 1988 р7 9 . У ньому брали 
участь сорок два художники з багатьох міст України, серед яких були: 
О. Бабак, Вю Богуславський, Г. Вишеславський, М. Гейко, Р. Жук, 
П. Керестей, П. Маков, В. Мальченко, С. Паніч, О. Ройтбурд, Т. Силь¬ 
ваші, О. Сухоліт та інші 60 . Групу мистецтвознавців становили Л. Авра- 
менко, І. Паніч, І. Сизоненко, Е. Димшиць, С. Побожій. Під час пле¬ 
неру було проведено кілька конференцій з питань сучасного мистецтва 
за участю мистецтвознавців з Риги та Москви. 

Завдання групи було умовно позначене Тиберіем Сильваші як «про¬ 
рив». В контексті обставин тих років, він розумівся не тільки як вну¬ 
трішній прорив «від ідеологічної скутості до свободи», а й як пошук 
нових технічних можливостей вираження. Зі слів Тиберія Сильваші, 
групу поєднувала робота з метафорою: «Метафора оперує системою 
символів, алегорій, знаків, що в історично абсорбованій формі несуть у 
собі певне моральне значення» 61 . 

Визначити загальні для групи естетичні принципи досить проблема¬ 
тично, оскільки вже під час роботи пленеру, можна було спостерігати по- 
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яву різних напрямків. Багато учасників створювали експресивний фггура- 
тивний живопис, побудований на метафоричності образного мислення. 
Деякі пластичні прийоми були запозичені в художників Прибалтики, що 
так само зазнавали впливу італійського трансавангарду. Так працювали 
О. Ройтбурд, Р. Жук, П. Маков, І. Голіков, О. Сухоліт, С. Паніч, С. Хаджи- 
нов. На наступному пленері цю лінію продовжили О. Гнилицький, О. Го- 
лосій, та у поєднанні зі впливом Ботеро — Густаво Аранго. 

Однак, далеко не всі автори розділяли захоплення італійським тран- 
савангардом. Виходячи з тих саме передумов експресивної образності 
й метафоричності, увага була спрямована на плин абстрактного екс¬ 
пресіонізму, відповідно до вираження Тиберія Сильваші «мальовничу 
алхімію кольорів, площин й простору». Серед них були П. Керестей, 
М. Гейко, а на наступному пленері — О. Животков. 

Пошук експресивної образності й метафоричності приводив деяких 
авторів до протилежної позиції доповнення живопису засобами, запо¬ 
зиченими з інших видів мистецтв — графіки, скульптури, фрески, пла¬ 
кату, колажу (В. Богуславський, О. Бабак, Г. Вишеславський, що було 
продовжено на пленері «Снов» (1992) — Г. Сидоренко, С. Якунін). 

Попри роздуми мистецтвознавців про «суто картинне мислен¬ 
ня» молодої генерації митців, художники пленеру створили декілька 
об’єктів з реді-мейдів сільськогосподарського та канцелярського по¬ 
ходження (О. Полонік, І. Броун, С. Бережненко та ін.). 

Ще одна група авторів прагнула до переосмислення традиційних 
народних форм пластичної мови (М. Гейко, В. Мальченко, П. Керес¬ 
тей). Саме цей напрямок переважав на пленері у 1989 р. 

Поголоска про незвичайні події у Седніві поширилася досить швид¬ 
ко й багато художників (у травні до 120 чоловік) приїжджали до Будин¬ 
ку творчості на кілька днів побачити «нове мистецтво». Завершенням 
роботи групи була виставка «Седнів—88» у залах Спілки художників. 
Вона викликала надзвичайно голосну реакцію й стала на короткий 
період часу символом «прориву» колишніх заборон. Той факт, що екс¬ 
позицію не закрили й те, що вона відбулася в залах Спілки, означало 
зупинку радянської ідеологічної машини. 

у 1988-1989 рр. учасники Седніва виставляли свої роботи на на¬ 
ступних виставках: «Перша радянсько-американська виставка сучас¬ 
ного мистецтва» (1988) 62 , «Мистецтво молоді соціалістичних країн» 
(1988) 63 , «Після модернізму» (1989) 64 , а також у виставочному залі Му¬ 
зею міста Києва на Андріївському узвозі, 3 протягом 1988 р. Там під 


444 



СУЧАСНЕ ВІЗУАЛЬНЕ МИС ТЕЦТВО УКРАЇНИ ПЕРІОДУ ПОСТМОДЕРНІЗМУ 

кураторством Т. Сильваші 65 пройшов ряд двотижневих (коротких, як 
тоді вважалося) виставок, що сполучали в несподівані пари творчість 
молодих художників, а також виставка з назвою «Любов—88» 66 . 

З метою продовження проекту й залучення нових авторів у 1989 р. 
було проведено пленер «Седнів—89» 67 . Концептуально цей симпозіум 
нагадував перший, але час неминуче вносив свої корективи. За словами 
Т. Сильваші: «Прорив, що слугував девізом минулого року, втратив енер¬ 
гію консолідації художників. Спільність групи була порушена, перева¬ 
жали прагнення до індивідуальних «закритих систем» у творчості». 

Найцікавішим досягненням пленеру 1989 р. стало звернення бага¬ 
тьох митців до фольклорно-етнічних символів та їх поєднання з есте¬ 
тикою трансавангарду. У 1988 р. це був М. Гейко, В. Мальченко й по¬ 
части П. Керестей. У1989 р. цю лінію продовжили П. Антип, М. Бабак, 
М. Демцю, В. Кауфман, О. Маркітан, О. Рідний. 

У групі седнівського пленера 1989 р. брали участь: П. Антип, М. Ба¬ 
бак, О. Голосій, Г. Аранго, О. Животков, В. Кауфман, П. Керестей, 
С. Ликов, П. Маков, С. Паніч, В. Покиданець, О. Рідний, О. Ройтбурд, 
Р. Романішин, Т. Сильваші, О. Сухоліт, А. Твердий, В. Яковець, С. Яку- 
тович, В. Кауфман та ін. 68 . По завершенні пленеру в залах Національно¬ 
го музею образотворчого мистецтва відбулась виставка «Седнів-89». 

Значення пленерів та виставок «Седнів—88» й «Седнів—89» для іс¬ 
торії українського мистецтва величезне. На них вперше були представ¬ 
лені, в більшості своїй, ті художники, що означили на наступні десяти¬ 
річчя розвиток сучасного мистецтва в Україні. 

Мистецька організація «Совіарт». Київ (з 1987) 

«Совіарт» був однією з перших в Україні недержавних (приватних) 
мистецьких організацій. Багато в чому «Нова хвиля» виникла саме завдя¬ 
ки «Совіарту». У 1987 р. Віктор Хаматов, майбутній засновник та дирек¬ 
тор «Совіарту» організував разом з редакторами молодіжних часописів 
«ІМоогиз» (Литва) та «Ранок» (Україна) фестиваль «Молодіжне перехрестя», 
у рамках якого була проведена українсько-литовська виставка молодих 
художників «Київ — Каунас» (Київ, Політехнічний інститут) 69 . У1988 р. за 
ініціативою Віктора Хаматова та Сергія Святченка була створена “ Перша 
радянсько-американська виставка сучасного мистецтва» 70 . У 1989 р. Со¬ 
віарт презентував виставку «21 погляд» (Київ та Оденсе) яка, як і попе¬ 
редні експозиції, зробила великий внесок до історії сучасного мистецтва 
України завдяки своїй актуальності та складу представлених художників. 
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Так, наприклад, в каталозі експозиції «21 погляд», вперше було окресле¬ 
не в надрукованому вигляді коло митців нової хвилі. В експозиції брали 
участь О. Бабак, Е. Бєльський, В. Богуславський, Г. Булеца, Л. Вартива- 
нов, Г. Вшпеславський, О. Животков, С. Животков, П. Керестей, О. Луц- 
кевич, П. Маков, В. Мальченко, С. Святченко, О. Сухоліт, Ю. Соломко та 
інші 71 . У 1990 р. «Совіарт» провів одну з найбільш фундаментальних ви¬ 
ставок того часу «Українське малАРТство», що вперше співставила в єди¬ 
ному експозиційному просторі художників нонконформістів та молоді 
1990-х рр 72 . У 1996 та 1995 рр. «Совіарт» організував «Київський художній 
ярмарок», а з 1996 та в наступні роки «Міжнародний Арт-фестиваль». У 
другій половині 1990-х рр. «Совіарт» здійснив масштабний проект «Мис¬ 
тецтво України XX ст». Завдяки «Совіарту» та «Асоціації артталерєй Укра¬ 
їни» з 1996 р. видається журнал «Галерея», а з 1999 р. створюється Музей 
сучасного мистецтва «Совіарт». Діяльність організації охоплює широкий 
спектр проявів художньої діяльності, від презентацій творчості нонкон¬ 
формістів 1960-х та 1970-х рр. та модерністського мистецтва 1990-х рр. до 
мистецтва постмодерністського періоду. 

Трансформація «Нової хвилі» 

Як вже йшлося “Нова хвиля” трансформувалась в окремі угрупо¬ 
вання, зокрема, прихильників естетики постмодернізму та трансаван- 
гарду. Оскільки цей текст присвячено постмодернізму, зосередимось 
саме на них. 

Одним з тривалих проявів постмодернізму у візуальному мистецтві 
країн Заходу (кінець 1970-х та 1980-ті рр.) був трансавангард. Означи¬ 
ти його відмінності серед інших течій постмодернізму важливо для по¬ 
дальшого аналізу процесів, що відбувались в мистецтві України серед¬ 
ини 1980-х — поч. 1990-х рр. 

Згідно Кім Левін, «постмодернізм не тільки розвінчав ілюзію ху¬ 
дожнього об’єкту, а й відмовився від віри у світ, що створений ру¬ 
ками людини, ... він почався з повернення до природи» 73 . Означена 
риса відрізняє загальне річище постмодернізму від трансавангард- 
ної течії, бо в практиці художників трансавангарду була саме робо¬ 
та з об’єктом-картиною. Не відмова від створеного руками людини, 
а навпаки, ностальгічна комбінаторика історичних стилів. Погляд 
на природу був опосередкований певними, вже напрацьованими в 
мистецтві, стилістиками. Серед відмінностей знаходиться, також, 
акцент трансавангарду на експресію висловлювання й неприхова- 
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не авторське начало, тоді як постмодернізму більш притаманна від- 
стороненість: «суб’єкт, як джерело творчості розсіюється, у постмо¬ 
дернізмі затверджується деперсоніфіковане розуміння мистецтва як 
тексту, що створено сукупним творцем» 74 . Трансавангард, у загальній 
сумі своїх методик знаходився ближче до модернізму, у той час як 
постмодернізм частіше використовував напрашовання неоавангар- 
ду й концептуалізму. У практиці українського сучасного мистецтва 
середини 1980-х — поч. 1990-х рр. це проявлялось у вірності тра¬ 
диційним матеріалам (полотно і фарби) серед трансавангарлистів, у 
той самий час, як постмодерністскі налаштовані художники тяжіли 
до провокативних акцій, перформансів та енвайронментів. 

Слід зауважити, що в Києві та Одесі всі організаційно сформовані гру¬ 
пи відносились за своєю естетикою до трансавангардного живопису (за 
виключенням окремих митців та членів об’єднання «Новий простір»). 
Ситуація в інших містах складалась протилежним чином: більшість ін¬ 
ституцій підтримувало постмодерністський акціонізм та енвайронмен- 
тальні пошуки. Так і не згуртованим, але відмінним від інших спряму¬ 
вань своїми просторовими пошуками був «київський постмодернізм», 
що представляла, наприклад, виставка «Спалах» (1990, Київ) та окремі 
твори на експозиції «Український живопис XX ст.» (1990, Київ) 75 . 

Почнемо огляд з організацій, що сприяли появі “Нової хвилі” в різ¬ 
них містах України, а згодом підтримували постмодерністський акці¬ 
онізм та енвайронмент. Це були творчі об’єднання “Панорама” (Хар¬ 
ків), “Центр Європи” (Львів), “Новий простір” (Одеса), галереї “Три 
крапки” (Львів) та “8-об’єкт” (Івано-Франківськ). 

Творче об’єднання “Панорама”. Харків (1987—1991) 

“Панорама” (“Українське зкспериментально-творче об’єднання “Па¬ 
норама”) була назвою кооперативу, що разом з комерційною діяльністю 
займався кінопрокатом, виставками живопису та фотографії, допомогою 
митцям. Художнім директором з організації виставок була мистецтвозна¬ 
вець Т. Павлова. Завдяки ініціативі М. Педана у Палаці студентів відбу¬ 
лись дві перші фотовиставки об’єднання (1987, 1988) 76 . Виставка 1987 р. 
була особливо важливою як перший показ харківської школи фотографії 
широкому колу глядачів. В обох виставках приймали участь Б. Михайлов, 
Р. Пятковка, С. Братков, О. Супрун, Є. Павлов та ін. 

У1988 р. відбулась виставка Є. Світличного “Неофіти”. На відкритті 
Сергій Братков провів провокативний перформанс, зображуючи пере- 
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хожого що випадково потрапив на експозицію. У 1989 р. об’єднанням 
були проведені три виставки. “Іконостас” В. Шапошникова, на якій 
живописні полотна з’єднувались (підрамник до підрамника) в об’єкт 
у формі іконостасу, що височів напівколом посеред залу. Друга вистав¬ 
ка експонувала примітивні малюнки, живопис, поезію та об’єкти хар¬ 
ківської жебрачки — “Поезія та живопис Шури Криворучко”. Третю 
експозицію “Панорама” проводила у відомому залі на Каширському 
шосе в Москві — “Виставка естонських, американських та харківських 
фотографів”. У 1990 р. — відбулась “Виставка живопису, графіки та по¬ 
літичної карикатури”. 

За часів свого існування “Панорама” була центром фотоспільноти 

Харкова, що згуртувала фотографів після андеграундних клубів Час та 

“Держпром”. До об’єднання входили митці різних генерацій — Ю. Ру¬ 
пій, Є. Павлов, О. Мальований, Б. Михайлов, Г. Тубалєв, О. Супрун, 
О. Сітніченко, А. Макієнко, В. Кочетов, Р. П’ятковка, С. Солонський, 
Л. Константинов, Г. Окунь та “нові для тусовки” — Олексій Борисов, 
О. Єсюнін, А. Гладкий. 

Творче об’єднання “Центр Європи”. Львів (1987—1990) 

Діяльність творчого об’єднання «Центр Європи» була розпочата ву¬ 
личними перформансами у подвір і Вірменського монастиря на свято 
«День міста». Це були численні абсурдистські театралізовані акції із за¬ 
лученням глядачів Ю. Соколова, П. Сільвестрова, В. Богуна, І. Бара- 
баха, П. Гранкіна. Одним з об’єктів, наприклад, був аркуш паперу із 
написом «Центр Європи» та стрілкою, що прямувала до випадкового 

місця на бруківці посеред подвір’я. 

Подальша дія льність об’єднання за обставинами часу потребувала 
узгоджень з владою та пошуку компромісних форм існування. Це при¬ 
звело до співпраці зі Львівським об’єднанням молодіжних клубів та від¬ 
криття «Салону мистецтв» у приміщенні готелю «Днєстр» (1988) під ке¬ 
рівництвом Ю. Соколова для організації комерційних виставок картин. 
«До недавнього часу більшість представлених на вернісажі робіт навряд 
чи могло б потрапити на офіційні виставки. Але в минулому році горком 
комсомолу і Музей українського мистецтва оголосили, що надають так 
званим «невизнаним» художникам один з своїх виставкових залів» — пи¬ 
сала в анонімній статті газета «Львівська правда» у 1988 р. 77 

В «Салоні мистецтв» було проведено декілька виставок, в тому чис¬ 
лі дві виставки карикатури за ініціативою Ю. Соколова, І. Барабаха, 
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В. Мартинова. Метою було показати все раніш заборонене. Серед за¬ 
значених презентацій найбільш цікавою, з точки зору історії сучасного 
мистецтва, була виставка інсталяцій «Театр речей, або екологія пред¬ 
метів» (1988 р., куратор Ю. Соколов). Вона проходила в приміщенні 
«Салону мистецтв» та на площі перед готелем «Днєстр». Це була одна 
з перших виставок інсталяцій в Україні, новим сприймався також під¬ 
креслено особистий кураторський експозиційний хід. Експозиція по¬ 
чиналась з об’єкту перед готелем (величезного розміру композиція з 
реді-мейдів — меблі, музичні інструменти, радянська символіка) та 
дискусії, що поступово трансформувалась у перформанс (учасники по¬ 
чали грати на музичних інструментах висмикнутих з об’єкту та рушили 
до зали з експозицією). Над входом висів плакат «Життя є театр». Пе¬ 
ренасиченість залу об’єктами різних авторів та їхнє постмодерністське 
поєднання, взаємодія через близьке сусідство, більш за все нагадувало 
естетику акцій дадаїстів, до стилістики яких Ю. Соколов повернувся 
пізніше на виставках галереї «Червоні рури» (з 1995). Серед авторів 
об’єктів були В. Пінігін, Ю. Соколов, М. Яремак, Б. Бергер та інші. 
Після цієї виставки влада позбавила «Центр Європи» можливості вла¬ 
штовувати експозиції в приміщеннях готелю «Днєстр». 

Подальше існування творчого об’єднання “Центр Європи” (що пе¬ 
рейменували на “Артміссія — Євроцентр”) пов’язане з організацією та 
проведенням Міжнародної зустрічі митців із семи країн світу “Плюс 
90” (1990, організатор Ю. Соколов) у Палаці спорту “Спартак” 78 . Для 
правильної оцінки цієї масштабної акції необхідне усвідомлення полі¬ 
тичної ситуації в СРСР. Незважаючи на проведення в Москві у 1988 р. 
перших міжнародних виставок сучасного мистецтва, монополія на ор¬ 
ганізацію експозицій іноземних митців залишалась в державних чи¬ 
новників. На цьому тлі приватна ініціатива українських художників з 
організації “Імпрези” (1989), “Плюс 90” і “Інтердруку” (1990) виглядає 
несподівано й революційно. 

“Плюс 90” був міжнародним фестивалем, що включав художню ви¬ 
ставку, демонстрацію анімаційного та паралельного кіно, театральні 
вистави, літературні читання, музичні концерти і презентацію “Клуба 
меценатів”. Однією з важливих частин фестивалю була виставка сучас¬ 
ного мистецтва художників з України, Польщі, СІЛА, Ізраїлю, Німеч¬ 
чини, Вірменії, Росії (куратори Ю. Соколов, Я. Урбаньські) 79 . “Бар’єри 
зникають. А новизна, що полягає, — лишень! — у іншому розташуван¬ 
ні матеріалу, вже дужо варте... Виставки складаються... Додавання не 
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лише проста арифметична, а й основна соціокультурна дія” 80 . Співз¬ 
вучний текст ми знаходимо у другого куратора: “Ідеєю виставки було 
зіставлення мистецтва, що створюється у різних країнах, навіть у різ¬ 
них культурних колах... Принципом формування експозиції була ши¬ 
роко зрозуміла різноманітність... У часи, коли стільки мурів — видимих 
та невидимих — розсипаються на порох, стосунки між художниками із 
різних країн повинні бути частішими та повнішими” 81 . Цікаво, що схо¬ 
жі думки, які в кінці 1980-х рр. носились в повітрі, надихнули кураторів 
до створення нового європейського форуму мистецтв Маніфести. 
“Необхідність в новій платформі для художників, для співставлення 
культур та нового взаєморозуміння ми гостро відчували з 1989 р., після 
падіння Берлінського муру” — писали організатори першої Маніфести 
в каталозі 82 . Отже, діяльність об’єднання “Центр Європи” була в той рік 
цілком актуальною у світовому контексті. “Плюс 90” був масштабним 
міжнародним фестивалем сучасних мистецтв з метою комунікації із зо¬ 
внішнім світом. На ньому закінчується діяльність творчого об єднання 
“Центр Європи”, а наступницею кураторських ідей Ю. Соколова стає 
у 1993 р. галерея “Децима”. 

Галерея “Три крапки”. Львів (з 1988) 

“Три крапки” — приватна галерея, що була розташована на вулиці 
Копєрніка у Львові. Заснована Г. Косаваном у 1988 р. та однією з пер¬ 
ших в Україні почала займалась сучасним мистецтвом. Серед відомих 
виставок, які відбулись в галереї: персональна А. Євдокименко (1988), 
“Виставка сучасного мистецтва” (1989), персональна Г. Жигульської 
(1989), Є. Горського (1989), В. Сурмача (1989) та інші. 

Галерея “Три крапки” відкривала глядачам існуюче андеграундне 
мистецтво та презентувала мистецтво нової генерації митців, незалеж¬ 
но від естетичної спрямованості їх творів. Якісна революція відбулась у 
1990 р., коли галереєю були проведені дві найбільш радикальні на той 
час в Україні виставки актуального мистецтва: “Дефлорація” та “ Вистав¬ 
ка до конгресу лікарів-українців” (1990), що являла собою колективну 
провокативну акцію. В ній брали участь А. Сагайдаковський, О. Замков- 
ський, І. Шульєв, М. Ягода та О. Капустяк. Куратором був Г. Косаван. 
Вона проходила у спортзалі Львівського медичного іїіституту, до якого 
запросили учасників Конгресу після урочистого відкриття. Найбіїгьш 
несподіваним для конгресменів був транспарант “Вітаємо лікарів по¬ 
сібників смерті” та об’єкт А. Сагайдаковського “Для розуміння твору 
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дивіться у трубу”. Глядачі й адміністрація були настільки приголомшені 
побаченим, що уникли скандалу на який сподівались митці. Перед про¬ 
веденням цих виставок галерея змінила назву на “Гал-арт”. 

У наступні роки галереєю “Гал-арт” було проведено декілька вистав, 
наприклад, персональна О. Турянської (1991). Після 1996 р. експозиції 
на вулиці Копєрніка вже не відбувались. У 1997 р. галереєю була про¬ 
ведена виставка В. Богуславського та О. Капустяка в Музеї Тичини у 
Києві, а після 1997 р. декілька виставок за кордоном. 

Враховуючи особливе значення виставки “Дефлорація ’, розгляне¬ 
мо її більш докладно. 

“Дефлорація” експонувалась у Львові в “Загально-політичному куль¬ 
турному центрі ім. В. І. Леніна” (раніше Музей Леніна , а зараз На¬ 
ціональний музей”). Кураторський задум був колективний — Георгія 
Косавана та художників, що брали участь у виставці (І. Шульєв, П. Сіль- 
вєстров, О. Замковський та А. Сагайдаковський). Згідно нього, естетич¬ 
но несподівані роботи повинні були “в обмеженому просторі експози¬ 
ції утворити своєрідну критичну вибухову масу”, націлену на збурення 
цнотливості незвичних до сучасного мистецтва глядачів. Недосвідче¬ 
ність публіки у сучасному мистецтві була, як передбачалось організато¬ 
рами, “дефлорована” шокуючою провокативністю візуальних експери¬ 
ментів. “Мистецтвом є все, мистецтвом не є нішо” — констатувалось у 
прес-релізі. “Страшно”, — можна було прочитати у книзі відгуків. 

Було представлено сучасний живопис, інсталяції, провокативні 
об’єкти. їхні ідеї відповідали часу та настроям глядачів — звільнення 
від будь яких ідеологій, відносності буття, відчуття занурення у свободу, 
пошук нового ставлення до навколишнього середовища. Ігор Шульєв 
представив концептуальні об’єкти, що складались з фігуративного жи¬ 
вопису з певними ознаками трансавангардизму та розташованих поруч 
довідок з фотографіями цих творів і детальних описів з печатками й 
підписами від “групи фахівців”. Друга група об’єктів являла собою ви¬ 
конані олією на полотні монохромні інструкції, в яких розповідалось, 
з чого повинна складатись картина та які кольори потрібно до неї за¬ 
стосувати. До третьої групи творів належали рентгенівські знімки з до¬ 
данням абстрактного живопису. 

Андрій Сагайдаковський представив інсталяції та живопис. Експо¬ 
нувались полотна, відомі за наступними виставками: “Фламандський 
натюрморт” “Жінка що читає листи”, “Реконструкція запитання”, 
“Хлопчики” (1987-1989). Інсталяція зі стільцем, балансуючим на двох 
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ніжках, була обведена по підлозі білим колом. Завдяки вдалому роз¬ 
міщенню вона надавала динаміки всьому простору залу. Автором було, 
також, створено провокативний об’єкт з двома оголеними дротами, 
звисаючими з розетки. 

Олександр Замковський представив живопис з еротичним й водно¬ 
час іронічним відтінком. На полотнах та гігантському пано зобража¬ 
лись напівабстрактні літаючі фалоси. 

Центральне місце займала політично-провокативна інсталяція 
Платона Сільвєстрова “Похорон епохи” (1990), що складалась з труни, 
переобладнаної в басейн із живою рибкою, з квітів за труною, з вра¬ 
жаючою кількістю маленьких подушок для орденів перед труною, на 
яких замість нагород були приколоті рибальські блепіки. Політично 
сприймались також інші твори митця: постмодерністська інсталяція 
“Вішалка” (1989), де з настінної вішалки звисали мотузки із зашмор¬ 
гами; асамбляжі серії “Тези з історії КПРС” (1989), зроблені із вико¬ 
ристанням серії однакових “фондівських” портретів Леніна та Маркса, 
допрацьованих німбами з новорічного серпантину та сріблястого па¬ 
перу. У композиційній єдності з ними було розташовано об’єкт бюс¬ 
тів Леніна на саморобній шаховій дошці. Не менш шокуючою, але вже 
в релігійному сенсі, була серія з декількох зображень мадонн, “Житіє 
Св. Миколая”, “Георгій-змієборець”, виконаних з квадратиків доміно. 
На протилежній стіні було розміщено скандальну по відношенню до 
традиційно налаштованих живописців серію вишуканих абстракцій, 
виклеєних на полотні з доміно (1989). Серію продовжувала просторова 
композиція “Чорний квадрат” (1990) з того ж матеріалу. Чорна площи¬ 
на твору з сотнями розсипаних у потаємній системності білих крапок, 
сприймалась дещо містично. 

Завдяки експозиціям “Дефлорація” та “Виставка до конгресу 
лікарів-українців” (1990, Львів), в мистецтві західної України відбувся 
перехід, означений раніїпе “Театром речей” (1988), від експонування 
андеграундного, модерністського мистецтва до кураторських та персо¬ 
нальних проектів постмодерністського мистецтва (наприклад, Кале- 
вала” (1994) Б. Бергера, виставки в галереї “Децима”: “Мільон квітів...” 
Ю. Соколова, “Мітоформи” С. Горського та інших). 

Група “51. Агі”, виставка “Руберо'ід”, галерея “8-об’єкт”. Івано- 
Франківськ (виставки періоду 1991-1993) 

Міжнародна бієнале станкових мистецтв “Імпреза” проводилась в 
Івано-Франківську у 1989, 1991, 1993, 1995 і 1997 рр. під кураторством 
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художника Ігоря Панчишина 83 . Воно було започатковане М. Вітушин- 
ським, М. Яковиною та І. Панчишиним. В підготовці всіх бієнале при¬ 
ймало участь міжнародне журі. Період проведення перших трьох «Імпрез» 
був в Івано-Франківську особливо динамічним. Процеси, що відбувались 
в столицях в 1986—1987 рр., дійшли до цього міста. «Це був час скинен¬ 
ня старих стереотипів, період появи нових перспектив та нових міфів, 
появи й зникнення держав, руйнування, здавалось, вічних бар'єрів» 84 . 
Бієнале «Імпреза» відчиняла для глядача підпілля нонконформістсько¬ 
го мистецтва, представляла експозиції західного модернізму. Але прояви 
постмодерністської естетики на перших трьох «Імпрезах» майже не були 
представлені. Тим не менш, «Імпреза» відігравала роль «генератора» по 
виявленню художників «Нової хвилі». Більшість з них почала з 1991 р. 
організовувати незалежні від «Імпрези» яче синхронізовані з нею у часі 
виставки та акції. Естетика творів цих художників суттєво відрізнялась 
від більшості експонованих на «Імпрезах» своєю постмодерністською 
естетикою та застосуванням зовсім іншого арсеналу художніх засобів — 
енвайронменти, хепенінги, перформанси та провокативні акції. 

У травні 1991 р. відкрилась експозиція десяти митців групи «81. Агі», 
що позначила виникнення «нової хвилі» в Івано-Франківську. На ній 
вперше експонували свої твори В. Мулик, О. Чулков, Я. Яновський, 
М. Яремак та інші. Восени 1991 р. паралельно з офіційною «Імпрезою- 
91» відбулась презентація виставки «Імпреза. Провінційний додаток 
№ 2» що було ініціативою шістьох авторів: А. Звіжинського, Ю. Із- 
дрика, Р. Котерліна, В. Мулика, Я. Яновського, М. Яремака. «Те, чого 
не вистачало офіційній «Імпрезі», ... самоіронії, елемента гри, театра¬ 
лізованого видовища, ... було реалізовано провокаційними засоба¬ 
ми. Антіестетика, агресивне втручання інсталяційних об’єктів в про¬ 
стір, еротизм та інше, супроводжувалось грою в самоприниження» 85 . 
Було представлено інсталяції Ю. Іздрика, М. Яремака, Л. Ковальчук 
(Київ), а також твори інших художників з різних міст України. Відбу¬ 
лись перформанси А. Звіжинського «Лисиця не вміє вити на місяць» та 
М. Яремака «З приводу цільності». Простір приміщення, де проходила 
виставка (Будинок політпросвіти), був вдало залучений до композиції 
декількох інсталяцій, утворюючи енвайронмент. 

1992 і 1993 рр. були особливо насичені художніми подіями. У 1992 р. 
відкрилась виставка дев’ятнадцяти художників «нової хвилі» Івано- 
Франківська «Пасаж— І» 86 . У буклеті експозиції зазначалось: «галерея «Па¬ 
саж» розпочала своє існування у 1991 р. разом з відкриттям другої бієнале 
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«Імпреза». Демократично обрана Івано-Франківська обласна Рада надала 
визначну споруду «Пасаж Гартенбергів» митцям... це є ознакою орієнтації 
на мистецькі явища, які зароджуються на наших очах і під тримки... неза- 
ангажованих художників...» 87 . Факт передачі митцям «Пасажу» «породив 
ілюзії стосовно ангажування в художній процес адміністративно-власних 
структур... створив міф про «культурний прорив» в Івано-Франківську., а 
також ідею утворення станіславського Бобура» 88 . 

У цьому ж році під кураторством А. Звіжинського відкрилась екс¬ 
позиція «Рубероїд-І», яку відвідало більше 1000 глядачів. Це була одна 
з п’яти головних виставок-акцій цього року в Пасажі. Більшість творів 
складали об’єкти, колажі й інсталяції. Глядачі, яких прийшло на від¬ 
криття більше тисячі осіб, були залучені до грандіозного хепенінгу із 
свічками. Асамбляжі та інсталяції Р. Котерліна, Я. Яновського, А. Зві¬ 
жинського, Ю. Іздрика, В. Мулика, М. Яремака та інших були «по- 
музейному» зважено розміщені в неосяжному просторі центральної 
галереї Пасажу. Серед просторових композицій живопис займав тільки 
невелику частку експозиції в бокових галереях. 

У 1993 р. розпочалась діяльність галереї “8 об’єкт” М. Яремака, 
в програмі якої було формування колекції, кураторські виставки й 
культурологічний клуб журналу «Четвер». У грудні 1993 р. одночасно 
з «Імпрезою — 93» проходила сама гучна акція галереї «8 об’єкт» під 
назвою «Заімпреза». Вона була присвячена виключно перформан- 
су та відео-арту. На відміну від «Імпрези» «створила зовсім інший 
культурний простір, куди було спрямовано ті емоції та бажання, 
які «Імпреза» забезпечити була не в змозі...» 89 . Відкриття виставки 
розпочалося з перформансу М. Яремака: під час виступу контраба¬ 
систа Т. Вілецького (Польща) було винесено велетенських розмірів 
білий кокон, що згодом став рухатись та з нього виліз автор акції 
й організатор «Заімпрези». Відбулись також перформанси: «Обро- 
шин — Львів» П. Старуха (Львів); «Перехресна трансплантація не¬ 
залежності» Ю. Соколова, С. Горського, О. Замковського (Львів); 
«Французькі листи» Т. Прохаська й О. Гнатіва та ін. Відеоарт було 
представлено творами В. Гуліча (Запоріжя). Мистецтвознавець Уте 
Кільтер (Одеса) зробила виклад про відеоарт, проілюструвавши його 
роботами німецьких та шведських митців, а також власного програ¬ 
мою «Річ і ніщо» (У. Кільтер разом з В. Маляренко. Одеса). Відбу¬ 
лась, також, презентація четвертого та п’ятого чисел літературно- 
художнього журналу “Четвер”. 
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Протягом 1994-1995 рр. була “помітна відсутність зацікавленос¬ 
ті щодо акцій... розчарування в авантюрних ідеях створення в місті 
нового гуманітарного простору” 90 . В ті роки песімізм митців Івано- 
Франківська дещо випереджав настрої колег з інших міст. 

Об’єднання “Новий простір”. Одеса (1992—1993) 

До об’єднання входила “Ліга “Рівень 14” у складі Ути Кільтер та Ві¬ 
ктора Маляренко, а також фірма “Аркадія” Сергія Сеніна. 

Об’єднанням в орендованих приміщеннях у 1992 р. була представ¬ 
лена експозиція “Шари для Сократа” Ю. Хоровського (Москва), та 
колективні виставки «Аварія, після Чорнобилю», «Мертва натура», 
«День відкритих дверей», «Четвертий вихлоп» та «Бестіарій». У 1993 р. 
об’єднання презентувало перформанси Ю. Онуха «Тіге \Уе11» та «Пра¬ 
воруч, ліворуч, прямо» У. Кільтер і В. Маляренко. У 1992 р. в ефірі 
одеського телебачення почала транслюватися телепрограма «Ситуа¬ 
ція УТА», що створювалась «Лігою «Рівень 14». Об’єднання займалось 
перформансом та відеоартом, що значно відрізнялось від поширеного 
в ті роки в Одесі захоплення трансавангардистською картиною. Піс¬ 
ля припинення діяльності «Нового простору» проекти продовжувало 
об’єднання «Ліга «Рівень 14». 

Серед мистецьких угруповань, що вийшли з «Нової хвилі» та тяжіли 
до трансавангарду були наступні: «Южнорусская волна» (Одеса-Київ), 
«Вольова грань національного постеклектизму» (Москва-Київ), «Нове 
творче об’єднання» (Київ), Сквот «Паризька комуна» (Київ). 

«Южнорусская волна» Одеса—Київ (1989—1992) 

По виставках «Після модернізму» (1989 р., Одеса, художники. 
С. Ликов, В. Рябченко, О. Ройтбурдта О. Некрасова) та «Нові фігурації» 
(1989р., Одеса, брали участь художники Одеси та Києва: В. Рябченко, 
О. Ройтбурд, А. Савадов, Ю. Сенченко, О. Гнилинький та інші.) 91 із 
загального явища «Нової хвилі» почала відокремлюватись спільнота 
художників, про яку заговорили як про окреме явище. Цей рух під¬ 
тримувався мистецтвознавцями Києва та Москви — О. Соловйовим, 
К. Акіншею, В. Лєвашовим, А. Ковальовим, С. Кусковим та іншими. 
Завдяки їхнім статтям його було названо «Южнорусская волна». Але 
згодом коло авторів було ще більше обмежено та рух перетворився 
на успішний проект групи одеських та київських художників і мос¬ 
ковських мистецтвознавців. В Києві це були художники «Паризької 
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комуни», в Одесі — художники асоціації «Нове мистецтво». «Южно- 
русская водна» стала, по суті, окремим гуртом, серед більш широкого 
кола художників-постмодерністів. Успішність проекту забезпечило 
також створення художниками «Южнорусской волньї» сквоту в цен¬ 
трі Києва «Паризька комуна», що в свою чергу вплинуло на швидке 
утворення «тусовки», в якій знаходилась всезростаюча кількість «фа- 
нів». Коло художників остаточно окреслила виставка «Художники 
Паризької комуни» (1991, Київ) що організувала галерея «УКВ» під 
кураторством О. Соловйова. 

Широковідомо, що естетика «Южнорусской волньї» знаходилась 
ближче всього до італійського трансавангарду. Дійсно, замість концеп¬ 
туальних просторових пошуків постмодерністів, художники транса- 
вангардисти «Южнорусской волньї» займались фігуративним живопи¬ 
сом. Уникаючи соціально орієнтованого мистецтва вони декларували 
авторську суб’єктивність, а концептуальному пуризму протиставили 
експресію. Як і належить художникам трансавангарду, вони використо¬ 
вували попередні мистецькі мови шляхом їх «поверхового цитування». 
В картині зображувався об’єкт та, одночасно, було присутнє авторське 
дистанційювання від нього. Картини мали «потужну експресію, міфо¬ 
логічне багатослів’я, надлишкову кольоровість й фактурність» 92 . 

В 1992 р. виставка «Штиль» (Київ) продемонструвала відхід бага¬ 
тьох художників «Южнорусской волньї» від принципів трансавангарду 
в бік загально — постмодерністських практик створення інсталяцій, 
енвайронментів та відеоарту. Живопис тих років «став набагато стри- 
манішим. Подекуди ледь не мінімалістичним... і, зрештою, зовсім по¬ 
риває з деконструкцією історії мистецтв... з’являється легка псевдо- 
реалістична сюжетність з явною чи прихованою абсурдністю, якась 
випадковість, фрагментарність... живописне письмо, стало безликим 
та шукає підтримки або в об’єктних вкрапленнях, або в «кінематогра- 
фічності», або безпосередньо у слові» 93 . Цей процес, в статтях назва¬ 
ний «раскартиниванием», став масовим явищем 94 . Він продовжувався 
з наростаючим темпом до 1994 р. коли майже всі колишні трансаван- 
гардисти перейшли до створення просторових композицій. Прикла¬ 
дом може слугувати експозиція «Простір культурної революції» (1994, 
Київ). Слід зауважити, що вперше пі явища зафіксувала експозиція 
«Спалах» ще в 1990 р., але зовсім з іншим складом учасників. Та не¬ 
зважаючи на зміни в творчості, колишні трансавангардисти продовжу¬ 
вали триматись одним колом спираючись на консолідуючі властивості 
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«тусовки». Змінилась тільки назва. Замість художників «Южнорусской 
волньї» спільноту стали називати художниками «Паризької комуни». 
Більш того, тусовка сквоту «Паризька комуна» поступово трансформу¬ 
валась в різновид «зачиненого клубу». 

«Вольова грань національного постеклектизму». 
Москва-Київ (з 1989) 

Ще одним різновидом українського трансавангарду була творчість 
групи «Вольова грань національного постеклектизму» (1989 — поч. 
1990-х рр.). До неї входили К. Реунов, О. Тістол, О. Харченко 93 . Ві¬ 
домий мистецтвознавець Ольга Свіблова писала: «У 1987 р. у Києві 
трапився потужний вибух творчої енергії. Стало вочевидь, що в міс¬ 
ті йде становлення нового художнього спрямування. Діяльність групи 
«Вольова грань національного постеклектизму» на сьогоднішній день 
є найбільш цікавим та перспективним проявом цього феномену» 96 . 
Цілком в руслі постмодерністської рефлексії художники на протива¬ 
гу модерністському запереченню пересічності, заявляли про «красу 
стереотипу». Художники «прагнули відтворити красу стереотипу, адже 
... стереотип є невід’ємною частиною культури, одним з механізмів її 
стабілізації» 97 . Але вже в дусі трансавангардних пошуків «художня про¬ 
фанація «Вольової грані» базується на позитивній вітальності, навіть 
тоді, коли художня креація має в собі присмак розпаду...» 98 . Художники 
працювали з елементами, запозиченими в українського бароко. Декла¬ 
руючи національне коріння, вони, застосовуючи пастиш, додавали в 
композиції зображення з етикеток цигарок, горілки, або розмішува¬ 
ли персонажів за композиційною схемою якоїсь відомої з історії мис¬ 
тецтв картини. Вони «використовували національні (або регіональні) 
символи-стереотипи в гротескному контексті» 99 . У більшості випадків 
це були великого розміру полотна насичені історичними персонажами: 
гетьмани з булавами, вершники, фрагменти краєвидів. Більшість кар¬ 
тин мала, згідно задуму, незавершений вигляд, що натякало на автор¬ 
ську самоіронію. 

Митці групи, крім живопису, створювали концептуальні проекти що 
були направлені на конструювання нових стереотипів, якими могло б 
скористуватись суспільство. Наприклад, проект акціонерного товари¬ 
ства «Мистецтво кінця сторіччя. В пошуках щасливого кінця» К. Реу- 
нова. Лінію концептуального проективізму у поєднанні з живописом 
продовжував після розпаду групи О. Тістол разом з М. Мапенком. На- 
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приклад: «Проект українських грошей» чи «Музей архітектури». Ха¬ 
рактерно, що саму діяльність групи «Вольова грань національного по- 
стеклектизму» можна вважати одним з проектів, паралельно з котрим 
художники впроваджували інші. Для К. Реунова це був радикальний 
акціонізм в «Галереї в Трьохпрудному». У співавторстві вони зробили 
виставку інсталяцій в Центральному будинку художника (Москва) під 
назвою «Мистецтво художньої опозиції» (1990, куратор О. Свіблова). В 
Києві художники ніколи не представляли цю просторово-інсталяційну 
іпостась своєї творчості. 

Живопис “Вольової грані” за технічним інструментарієм майже не 
відрізняється від творів художників “Южнорусской волньї”, що зна¬ 
чно зближує ці напрямки. З іншого боку “при всій їхній формальній 
близькості, існує принципова ідеологічна різниця... “Трансцеденталь- 
ному космополітизму” постмодерністів “національні постеклектисти” 
протиставили не тільки актуалізований гротеск, але й свою “україн- 
ськість”, заявивши про неї” 100 . 

“Нове творче об’єднання”. Київ (з 1990) 

Іншу модель трансавангардного угруповання запропонував у 1990 р. 
Валентин Раєвський. Сфера ідей Нового творчого об’єднання тяжіла 
до філософії євразійства та надихала авторів до пошуку культурної са- 
мощентифікації. У 1991 р. об’єднанням була проведена виставка “Хе\¥ 
сігсіє”. Як писав В. Раєвський: “...виставка повинна стати своєрідним 
камертоном у програмі “Схід-Захід”... віддати борг нескінченому на¬ 
тхненнику та невичерпному джерелу, ім’я якому — Схід” 101 . “Від нас 
чекають якогось дива. Ми ж законні посередники в діалозі енергій між 
Сходом та Заходом. Ми завжди в очікуванні дива зі сходу та потребуємо 
ін’єкції варягів” 102 . У виставці брали участь митці з України, СІЛА, Ро¬ 
сії, Азербайджану, Осетії. Серед українських художників були: В. Раєв¬ 
ський, В. Цаголов, С. Паніч. Як за концепцією, так і за складом авторів 
«ІМехм сігсіє» продовжував лінію попередніх експозицій, створених під 
кураторством В. Раєвського: «7+7» — І (1990, Оденсе) та «7+7» — II 103 
Експресивний, великого формату, інколи півабстрактний, живопис 
митців «Нового тврчого об’єднання» стилістично не відрізнявся від тво¬ 
рів художників «Южнорусской волньї»: героїко-іронічні полотна С. Па- 
ніча, метафізичні В. Раєвського, ритмізовані абстракції В. Цаголова. 
Об’єднання відрізнялось від інших завдяки міжнародному складу мит¬ 
ців, що до нього входили. 
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Сквот “Паризька комуна”. Київ (1988—1994) 

У Києві історія сквотів розпочалась влітку 1988 р. За ініціативою 
Олександра Клименка у відселеному будинку по вулиці І. Франка, 25 
(перехрестя з вул. Б. Хмельницького) були зайняті приміщення під ху¬ 
дожні майстерні. Там працювали О. Клименко, О. Гнилицький, О. Го- 
лосій, В. Трубіна, Д. Кавсан, Л. Вартиванов, Ю. Соломко, В. Цаголов, 
В. Попов, О. Яксаков. 

Зимою 1988 р. більшість майстерень перемістилась на вул. Паризької 
комуни, 18 (зараз вул. Михайлівська). Після переїзду спільнота усвідом¬ 
лювала свою єдність та приналежність до трансавангарду. З’явилась, за 
топонімом вулиці й назва — «Парком». Мистецтвознавцем та «ідеоло¬ 
гом» був Олександр Соловйов 104 . В сквотіпрацювали: О. Голосій, В. Тру¬ 
біна, О. Гнилицький, Н. Філоненко, Д. Кавсан, Л. Вартиванов, О. Кли¬ 
менко, Ю. Соломко, В. Цаголов, С. Машницький, М. Мамсиков. У 
сквоті на сусідній Софїївській вулиці (1991-1996) працювали А. Сава- 
дов, Ю. Сенченко, І. Чичкан та інші. Як писав в іронічному «Некролозі 
по Комуні» О. Сидор-Гібелинда, «роботи «П. к.» ідейно та стилістично 
близькі до за хі дн о-європейського постмодернізму. Живописним та гра¬ 
фічним творам притаманні суб’єктивізм, цитатність. Ретроспективізм 
«П. к.» має дух цинічної іронії та нігілістичної самопародії... /харак¬ 
терне/ широке застосування прийомів гротеску, елементів гри, мотив 
збоченої еротики, тяжіння до смерті та до містичних видінь. З початку 
1990-х рр. в ідейних та естетичних поглядах провідних художників «П. 
к. « відбуваються суттєві зміни, що реально позначилось як відмова від 
картинної практики» 105 . У листопаді 1991 р. група експонувала свої тво¬ 
ри на виставці під кураторством О. Соловйова «Художники Паризької 
комуни» 106 . Сквот на вулиці Паризької комуни було зачинено у зв’язку 
з початком капітального ремонту будинку в 1994 р. 

«Живописний заповідник». Київ (з 1992) 

Розміщення у цьому розділі мистецької групи «Живописний запо¬ 
відник» потребує певних зауважень. Адже більшість мистецтвознавців 
вважає їх групою суто модерністського спрямування. Тим не менш, 
група демонструвала «модернізм після модернізму», тобто майже бук¬ 
вальний повтор напрацювань 1950-х рр., — прийом можливий тіль¬ 
ки в оточенні постмодернізму. Факт повторення методу, свідчить про 
значний вплив естетики постмодернізму, що позначився не у творах 
(вони залишались модерністськими), а на «стратегії діяльності» гру- 
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пи. Ще однією ознакою впливу постмодерністської естетики на свідо¬ 
мість митців «заповідника», було їхнє бажання представити на виставці 
1992 р. максимально зближені за стилістикою роботи. Глядачі навіть не 
з авжди могли дізнатись, без допомоги підписів, хто є автором тієї чи 
іншої картини. Проте модернізм, як відомо, прагне до неповторності й 
автономності кожної авторської системи. Таким чином модернізм гру¬ 
пи з першої ж виставки «Живописного заповідника» був керований за¬ 
гальним «модусом поведінки» доби постмодернізму. Це яскравий при¬ 
клад впливу постмодернізму на творчість навіть тих митців, що свідомо 
уникають застосування його естетики. 

У 1992 р. відбулась перша виставка «Живописний заповідник», що на 
рік раніше консолідувалась навколо Тіберія Сільваші. Митці гуртувались за 
принципами дружніх стосунків та «відданості справі живопису». За остан¬ 
нім критерієм відбір був суворий. Вже в назві групи було закладено певну 
програму намірів, що до «охорони території живопису». Митці працювали 
перш за все з площиною картини, що відрізняло їх від багатьох тенден¬ 
цій (бо саме на ті роки припадав розквіт у світі енвайронменту). Важли¬ 
вішою ознакою групи була праця з абстрактним живописом (цим митці 
відрізнялись вже від багатьох місцевих колег, бо для одесько-київського 
трансаван гарду живопис залишався тільки засобом вираження концеп¬ 
цій, що знаходились поза суто живописною проблематикою). Художники 
«заповідника» працювали з кольором, фактурою та композицією. За до¬ 
помогою цих засобів вони намагались сягнути метафізичних глибин існу¬ 
вання часу й простору. Практика аскетичного самообмеження технічних 
засобів заради вираження метафізичних глибин (та й взагалі увага до цих 
проблем) збігалась, а інколи й повторювала пошуки західних модерністів 
кінця 1950-х рр. (М. Ротко, Н. Де-Сталь, С. Поляков та ін.). 

У виставці «Живописний заповідник — І» (1992, НАМУ, Київ) бра¬ 
ли участь: Т. Сільваші, О. Бабак, М. Гейко, О. Животков, П. Керестей, 
М. Кривенко, А. Криволап та С. Семернін. У «Живописному запо¬ 
віднику — її» (1993, «Совіарт — К11», Київ): М. Гейко, О. Животков, 
М. Кривенко, А. Криволап, Т. Сільваші. Третя експозиція «Живопис¬ 
ний заповідник — III» за участю тих самих митців відбулась у 1995 р. 
Остання у часі «ювілейна» експозиція пройшла в НАМУ у 2002 р. з на¬ 
звою «Ілпсізсіїаїї Живописного заповідника» у складі митців, що брали 
участь у першій виставці 1992 р. 

Презентації «заповідника» були з ентузіазмом зустрінуті більшістю 
мистецтвознавців, журналістів, художників та колекціонерів мистецтва. 
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Живопис групи, згідно преси й спогадів, сприймався як «красивий», 
«оптимістичний», «сучасний». Та головне, він був живописом, тобто 
«справжнім мистецтвом», на відміну від зрозумілих тільки вкрай обмеже¬ 
ному колу фахівців артефактів постмодерністів. Діяльність групи стала взі¬ 
рцем для багатьох модерністськи налаштованих художників та генерувала 
появу декількох київських мистецьких об’єднань, зокрема, кола художни¬ 
ків окреслене виставками «Живописна пластика» (1993), «Мала картина» 
(1994), «Бієнале нефігуративного живопису» (1998) та ін. 

З початку 1990-х рр. виникла тенденція звернення митців, зорієн¬ 
тованих на естетику модернізму, до абстрактного та напівабстрактного 
живопису. У середині 1990-х, не без впливу «заповідника» вона набу¬ 
ває масового характеру. Разом з тим, в більшості випадків це була «за¬ 
плутана суміш модернізму й постмодернізму». Найбільш красномовно 
постмодернізм виявляв себе в середині модерністичної форми завдяки 
появі у багатьох творчих програмах історіографічних тенденцій, шо на 
практиці дуже нагадувало пастиш. Це були прояви «відчуття часу», «мі- 
фологічності», архаїзмів, та залучення фольклорних питапій. В якості 
прикладів, згадаємо групи «Анабазис», «Міфіки», «Азбука» та ін. 

Завершує огляд діяльність галереї «УКВ». їй належить особлива 
роль. Галерея позначила найважливіші лінії розвитку сучасного мис¬ 
тецтва в Києві та Одесі, створила та укорінила у свідомість художньої 
спільноти декілька міфів, що значно вплинули на подальший хід роз¬ 
витку мистецтва. Наприклад, перебільшення ролі одесько-київського 
трансавангарду, відсутності інших течій та ін. Крім того, галерея запро¬ 
понувала новий тип відносин у художньому суспільстві. Це була поява 
мейнстріму, «правильного сучасного мистецтва», правильність якого 
визначалось не якістю, а підтримкою «вузького кола» інформацшно 
та комерцшно потужних персон. Іншими словами, це були перші про¬ 
яви нової кон’юнктури та нового істеблішменту після радянських ча¬ 
сів. Саме ці риси посилившись у 1994 р. докорінно змінили ситуацію в 
митецькому середовищі, та разом з іншими факторами (що будуть роз¬ 
глянуті у наступному розділі) стали характерними ознаками сучасного 
мистецтва середини 1990-х рр. 

УКВ - галерея. Київ (1991-1993) 

«УКВ» була однією з перших приватних галерей, що займалась ак¬ 
туальним мистецтвом в Києві. Фактично, за характером діяльності, 
це був центр сучасного мистецтва. Вона належала фірмі «Клейнод» 
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Т. Крендєльової. Виконавчим директором був І. Оксамитний, екс¬ 
пертами — О. Соловйов, Т. Сильваші, Л. Бальзак. Діяльність галереї 
складалась з проведення виставок сучасного мистецтва, формування 
колекції, надання стипендії окремим митцям. З 1992 р. експозиції про¬ 
водились також у власному залі галереї, що був розташований в одному 
з корпусів київської Лаври. 

З діяльністю галереї пов’язано формування двох напрямків укра¬ 
їнського мистецтва 1990-х рр. — остаточне оформлення київського 
крила «одесько-київського трансавангарду» та течії «Живописний за¬ 
повідник». Виставка «Художники Паризької комуни» (1991), на якій 
експонувались твори митців сквоту «Паризька комуна», окреслила 
коло київського трансавангарду та була єдиною презентацією цього на¬ 
прямку в Києві (основні трансавангардні виставки проходили до цього 
в Одесі). Експозиція «Живописний заповідник» вперше представляла 
картини однойменної групи митців, що виникла з ініціативи художни¬ 
ка Т. Сильваші 107 . 

Виставки галереї не мали на меті представляти наявну ситуацію в 
мистецтві, а формулювали нову, міфологізовану її картину, що владно 
впроваджувалась у свідомість глядачів й відповідала інтересам Ради га¬ 
лереї. Враховуючи спрагу по новим міфам в ті часи, волюнтаристські 
конструкції мали великий успіх та вплив на художні процеси 108 . Харак¬ 
тер діяльності будь-якого «істеблішменту» визначається волюнтариз¬ 
мом. Зголошуючи презентацію певного напрямку у мистецтві, галерея 
успішно «конструювала» художню дійсність, проте звужувала коло 
митців, що відносилась до цього напрямку. Найчастіше виставлялись 
тільки ті художники, що за різних обставин опинились у погляді кура¬ 
тора. Таким чином, галерея «УКВ» одна з перших здійснила перехід від 
«представницького» до «кураторського» типу виставок. Кураторство 
було виразно суб’єктивістського типу. В якості прикладів треба згада¬ 
ти експозиції «Початок» (1992) 109 , «Штиль» (1992), «Літо» (1992) та ін. 
Після виставок «УКВ» рух «Нова хвиля» почав асоціюватись не з ши¬ 
роким колом митців, а з гуртом «Южнорусская волна». Така сама мета¬ 
морфоза спіткала термін «український трансавангард». 

У1992 р. відбулась виставка «Штиль» (куратори К. Акінша та О. Со¬ 
ловйов). Експозиція позначила кінець періоду трансавангарду в укра¬ 
їнському мистецтві. Враховуючи особливе значення виставки, зупини¬ 
мось на її розгляді більш детально. Вона проходила з 6 по 21 березня 
1992 р. в «Новій художнш галереї» Спілки художники? на вул. Горько- 


462 



СУЧАСНЕ ВІЗУАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО УКРАЇНИ ПЕРІОДУ ПОСТМОДЕРНІЗМУ 

го, 102-104 (зараз це приміщення Французького культурного центру). 
Були представлені картини, графіка, асамбляжі, об’єкти та інсталяції 
художників з Києва й Одеси 110 . Після суто живописної (трансавангард- 
ної) виставки «Художники Паризької комуни», це виглядало як зміна 
кураторських пріоритетів, кінець пильної уваги мистецтвознавців- 
галеристів до трансавангарду. Згідно кураторської точки зору «... по- 
стмодерністична «нова хвиля», що пережила свій апогей у 1980-ті рр, 
була в основному пов’язана з необароко, неоекспресіонізмом, про¬ 
грамно нехтувала будь-якою структурованою цілісністю й культивувала 
езотеричне, сакральне, бриколажне...», а зараз «...Все більше відчутна 
потреба в саме цілісності, структурності, ясності... «Війна цілому» все 
більше поступається місцем «ностальгії по цілому...» Отже «...постмо¬ 
дернізм академізувався, ... наступає неокласичний сезон... «Штиль» 
як дзеркало теперішньої «штиль лебен» — «тихого життя...» 111 . Разом 
з цим, виставка була свідоцтвом втрати серед митпів цікавості до екс¬ 
пресії в межах картини. Вперше серед митців «одесько-київського 
трансавангарду» експресивність почала виходити з кордонів полотна, 
утворюючи об’єкти, асамбляжі та інсталяції (натюрморти А. Ганкевича 
і О. Мігаса, лайтбокси А. Савадова, Г. Сєнченка, доповнені страусо¬ 
вим пір’ям картини І. Чичкана, інсталяція О. Гнілицького). Картина як 
самоцінність, дійсно дістала «тихе життя», акцент вітальності перей¬ 
шов на простір навколо творів. Ці процеси позначили злиття «одесько- 
київського трансавангарду» із значно ширшим колом наявного в Укра¬ 
їні постмодернізму. 

Ознакою цікавості до енвайронментів, що нарешті, з великим запіз¬ 
ненням виникла серед мистецтвознавців-галеристів Києва, були пер¬ 
сональні виставки Василя Цаголова в «УКВ — галереї»: «Світ без ідей» 
(1993) та «Можна їсти те, що можна їсти» (1993). Перша відносилась 
до різновиду мультимедійних інсталяцій із залученням постановочної 
фотографії, друга була художньою акцією по з’їданню велетенського 
торту спільнотою, що займались сучасним мистецтвом. Стилістика 
останньої нагадувала акції, що проводились в 1991 р. в «Галереї у Трьох- 
прудному провулку» (Москва). 

Для висвітлення творчості або молодих, або тоді ще мало відомих ху¬ 
дожників була створена виставка «Лето» (1993, куратор О. Соловйов). 
На ній виставлялись твори І. Гусєва, В. Мошницького, В. Єршихіна, 
О. Мігаса, О. Шевчука, О. Друганова, М. Мамсикова, В. Цаголова, 
К. Проценко та ін. Завдяки цій експозиції, а також «Штилю» київ- 
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ський постмодернізм збагатився іменами художників, що, на відміну 
від попередньої генерації, не пройшли в своїй творчості період транса- 
вангарду (К. Проценко, І. Чичкан, М. Мамсиков, І. Ісупов, К. Маслов 
та інші). У 1993 р. вперше прозвучала теза про брак молодих митців у 
сучасному мистецтві, яка лунала потім протягом 1990-х рр. Теза була 
доволі спекулятивною, бо митці були, але не хотіли підкорюватись 
правилам «тусовки Паризької комуни» і через це не потрапляли на ви¬ 
ставки галереї «УКВ». 

Кінець 1980-х. — поч. 1990-х рр. був періодом, коли влада СРСР під 
час перебудови відпустила митців «напризволяще» (чим забезпечила 
їхню свободу), а влада незалежної України «не помічала» існування 
сучасного мистецтва (та не сприяла його інституалізації). Це був пері¬ 
од розквіту особистих ініціатив, шо базувались на ентузіазмі та навіть 
героїзмі, а не на реальних економічних, або соціальних можливостях. 
Разом з тим, треба відмітити бурхливий розвиток художнього життя, 
перехід від протистояння офіційного мистецтва та нонконформізму 
до естетичного й ідейного плюралізму. Відбувалась швидка інституа- 
лізація художнього життя на приватному й громадському рівнях. Ха¬ 
рактерним явищем став поліцентризм. Митцями сучасного мистецтва 
активно застосовувались нові практики — перформанс, інсталяції, ен- 
вайронмент. У художньому житті поширився поділ на мистецькі угру¬ 
повання. Поступово все більш важливий вплив справляла естетика по¬ 
стмодернізму. 

В українському мистецтві у зазначений період постмодернізм був 
представлений декількома досить умовними напрямками, що базува¬ 
лись на загальному русі «Нова хвиля»: 

- «одесько-київський трансавангард» (інша назва «Южнорусская 
волна» (1989—1992), — перші виставки — «Після модернізму» (1989, 
Одеса) та «Художники Паризької комуни» (1991, Київ); художники: 

О. Голосій, Ю. Соломко, О. Гнилицький, В. Трубіна, О. Клименко, 

А. Савадов, Ю. Сенченко, О. Ройтбурд, В. Рябченко, С. Ликов та ін.; 

— «київський постмодернізм» що близький трансавангарду, але все 
ж відрізнявся від нього, перш за все завдяки роботі авторів з інсталяці¬ 
ями — виставки «Спалах» (1990, Київ), «Український живопис XX сто¬ 
річчя» (1990) та ін.; був представлений окремими художниками, що не 
входили в об’єднання: Д. Кавсан, В. Бовкун, В. Ажажа, А. Степаненко, 
О. Сухоліт, просторовими композиціями В. Цаголова та ін.; 
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Б. Бергер, В. Бажай, С. Горський, С. Якунін, Г. Сидоренко та ін.; 

- «діаспора» — українські митці, що жили у Москві, але виставля¬ 
лись так само й в Україні; художники: І. та С. Копистянські, К. Реунов, 
О. Тістол, М. Скугарева, Я. Бистрова, О. Харченко, М. Маценко, Г. Ви- 
шеславський, Петлюра (О. Ляшенко), А. Чернишов, Р. Єгоров, Б. Бер¬ 
гер та ін. 
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О. Бабак, Т. Бабак, В. Мальченко, І. Зайцев, В. Іванов-Ахметов, О. Нові- 
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О. Євсєєнко, Г.-О. Липа, Д. Наумко, Панейко, Л. Плазовська, В. Роєнко, 
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76 ПавловаТ. «Веер в кулаке»//Галерея. — 2005. — № 1 (21).— С. 17. 

77 «Центр Європи» — у Львові// Львівська правда. — 1988. — 15 квітня. 
-С.З. 

78 Див. Катаним А. Между бельїм и черньш что-то єсть...//Львівська 
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107 Серед інших виставок галереї «УКВ» були: 1991 — «Незнайомі відо¬ 
мі майстри» (куратор О. Соловйов), були представлені незвичні за тема¬ 
тикою живописні твори 1950—1980-х рр., тих художників що були знані 
як співці соцреалізму; 1992 — «Нові твори художників Києва», виставка 
проходила в приватних залах міста Хельсінкі (Фінляндія) — експонува¬ 
лись твори художників «Паризької комуни» та «Живописного заповідни¬ 
ка»; 1992 — «Кінець року» — твори з колекції галереї (О. Голосій, В. Тру- 
біна, М. Мамсиков, О. Гнилицький, Ю. Соломко, І. Ісупов та піші), 1993 

— «Живописний заповідник II»; 1993 — персональні В. Цаголова «Світ 
без ідей» і «Можна їсти те, що можна їсти»; 1993 — персональна виставка 
О. Голосія, перша після його загибелі. 

108 Членами Ради булиТ. Крецдєльова, О. Соловйов, К. Акінша та ін. 

109 Брали участь Т. Сильваші, М. Іейко, О. Животков, А. Криволап, 
М. Кривенко, О. Гнилицький, М. Мамсиков, В. Єршихін, Ю. Соломко, 
В. Трубіна, В. Цаголов та інші. 

110 О. Гнілицький, О. Голосій, Г. Вишеславський, М. Мамсиков, Ю. Со¬ 
ломко, А. Савадов, Ю. Сєнченко, В. Трубіна, Л. Вартиванов, А. Ганкевич, 
О. Мігас, П. Керестей, О. Ройтбурд, О. Шевчук, І. Гусєв, О. Друганов, 
І. Чичкан, К. Проценко, В. Трубчанінов та інші. 

111 Соловйов О. Покійне мистецтво //Буклет виставки «Штиль». — К., — 
1992. - С. 2. 
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АРХІТЕКТУРНА ПРАКТИКА УКРАЇНИ 
У ПОШУКАХ ПЕРЕРВАНОЇ ТРАДИЦІЇ: 
1991-2006 роки 
Парадоксальні спостереження 

У нас нет Акрополя. Наша культура до сих пор блуждает и не находит сво- 
их стен. Зато каждое слово словаря Даля єсть орешек Акрополя..., крьтатая 
крепость номинализма, оснащенная зллинским духом на неутомимую борьбу с 
бесформенной стихией, небьітием, отовсюду угрожающим нашей истории. 

Осип МАНДЕЛЬШТАМ 


Розміщення нарисів з історії архітешури посеред нарисів з історії обра¬ 
зотворчого мистецтва — за гамбурзьким рахунком є казус. Якщо архітекту¬ 
ра і створює якісь образи, то вони є настільки далекими від природи образів 
власне образотворчого мистецтва, що це навіть не підлягає діалектичному до¬ 
веденню. Єдина умова, за якою архітектура може бути включена до розряду 
мистецтв, це не результат матеріального (будівельного) втілення проектної 
ідеї, але — художня сторона архітектурної форми. Художня якість архітектур¬ 
ної форми й дозволяє розглядати твори архітектури як до певного роду твори 
мистецтва, що здатні створити у людській свідомості художні образи 1 . 

З іншого боку, оскільки цей розділ «Нарисів з історії образотворчо¬ 
го мистецтва України XX ст.» присвячений періоду, необхідної відстані 
для об’єктивної оцінки якого ще немає (тобто не пройшло традицій- 

1 О. Г. Габричевський вже 1926 р. попереджував: «Термин «изобразительное искус- 
ство» уже давно в немилости. Казалось бьі по заслугам. Действительно, его обьічное при- 
менение ко всей группе пространственньгх искусств, архитектуре, скульптуре и живопи¬ 
си по меньшей мере двусмьісленно. Уже не говоря о том, что и в литературе, и в театре 
можно с таким же правом говорить об изобразительности. Архитекгура же, очевидно, 
либо совсем не изобразительна, либо, во всяком случае, обладает пригщипиально дру- 
гой изобразительностью, чем живопись и скульптура» (Габричевский А. Г. Термин «изо¬ 
бразительное искусство» // Габричевский А. Г. Морфология искусства / Под общ. ред. 
А. М. Кантора. — М., 2002. — С. 298). Отже, Габричевський чи не першим у вітчизняному 
архітекгурознавстві висловив сумнів стосовно того, що архітектура «створює образи»: 
крапку на цьому поставив А. П. Мардер наприкінці 1970-х. Але обидві концепції, на 
жаль, досі не здобули вдумливого розголосу, і більшість архітектурознавців воліють кори¬ 
стуватися «неотчетливьши состояниями ума». 
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но встановлених 50 років з його ноуменального завершення), я мушу 
обирати такий кут зору, який дозволяє лише акомодаційно, у цілому, 
показати ситуацію в архітектурній практиці України 1990-х — серед¬ 
ини 2000-х рр., не вдаючись у прагматику деталей (конкретні будівлі і 
споруди). Це справа істориків-речознавців. 

Таким чином обраний кут зору є тим більше виправданий, шо по¬ 
чаток розглядуваної доби може бути визначений як роки політичної 
ейфорії й апатії, манії національної виключності й ксенофобії, комп¬ 
лексу неповноцінності й масової депресії, — а завершення — як період 
знову наростаючої соціальної індиферентності 2 . 

Причому зробити це доведеться не стільки з точки зору предметнос¬ 
ті створених за цей час архітектурних форм, скільки з точки зору пред¬ 
метності уречевлення суспільних та політичних зрушень, які появу цих 
форм ініціювали. Саме такий тип предметності дозволяє виконати по¬ 
передній « підм альовок» для майбутнього ретельно-критичного розгля¬ 
ду архітектурної практики України 1990-х — середини 2000-х рр. 

ПРО АРХІТЕКТУРУ: 

ПРОГРЕСИВНА КОНЦЕПЦІЯ А. П. МАРДЕРА 

Первая причта неприятия вещи єсть неподготовленность к ней. 

Марина ЦВЕТАЕВА 

Слід одразу підкреслити, що архітектура (а не архітектурна прак¬ 
тика) буде тут розглядатися такою, якою вона є, тобто — як особлива 
форма суспільного буття (на відміну від мистецтва ж форми суспільної 
свідомості). Отже читач не повинен чекати від цього есе власне мисте¬ 
цтвознавчого аналізу: аналіз буде архітектурознавчий, тобто такий, що 
ґрунтується на розгляді соціально-політичних й економічних підстав 
створення «художньої архітектури». 

2 Взагалі, з соціологічної точки зору розглядуваний період краще описувати у 
термінах психопатології постготалітарного суспільства, вживаючи терміни на кшталт 
«парафренія» (згубне поєднаннямарення величності таманіїпереслідування),«раптус» 
(збудження з переважанням відчаю та нецілеспрямованої агресивної активності) та 
ін., застосовувані соціологами. Як важко знайти більш влучну характеристику для 
політичного життя суспільства періоду владарювання якобінців у Франції, нацистів у 
Німеччині, більшовиків у СРСР, ніж тотальна манія переслідування й параноідальна 
ідея усеспорожнюючого кривавого терору, так — важко утриматися від спокуси 
розглядати сучасний стан суспільства поза застосування психіатричної лексики. 
Див., зокрема: Головахсі Е. И., Панина Н. В. Патология посттоталитарного обшества. 
От психиатрического самодиагноза к анализу специфических социопатий // Фило- 
софская и социологическая мьісль. — 1993. — № 5. — С. 19—39. 
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Я користуюся визначенням поняття «архітектура» (і «художня архітек¬ 
тура») за доктором архітектури, професором А. П. Мардером (нар. 1931), 
визначення яких слід вважати за найбільш послідовні й конструктивні се¬ 
ред багатьох інших традиційно-енциклопедичних визначень 3 . Визначення 
А. П. Мардера переводить явище архітектури з царини речей і поміщає у 
царину феноменів матеріального існування людства. Як власне речі всі ці 
архітектурні форми вивчати не досить цікаво, оскільки крім описів таке 
«вивчення» анічого по суті не дає: про річ, що за своєю природою прирече¬ 
на на зникнення, як на мене, — писати просто нецікаво. Описи ж, на пре¬ 
великий жаль, майже завжди недолугі за жанром, за формою, і читати ці так 
звані праці з історії архітектури може хіба що студент, котрий ось-ось має 
скласти іспит. Безперечно, існують виключення: чудові тексти з історії та 
теорії архітектури, без яких не можна уявити архітекгурознавство, лишили 
О. Г. Габричевський, О. І. Некрасов, Д. Ю. Аркін, А, І. Каплун, В. П. Зубов, 
Г. 3. Каганов, О. Г. Раппапорт, Г. С. Лебедєва, Г. І. Рєвзін 4 , тобто переваж¬ 
но російські автори. Серед українських авторів, на жаль, не можу назвати 


3 Судженням про архітектуру стільки ж років, скільки самій архітектурі. Та й історія 
архітектури писалася не раз і по-різному: то як частина філософської побудови картини 
світу або людської культури, то як частина загальної історії мистецтв, нарешті, — як історія 
власне архітектури. Але все одно на сучасному етапі архітектурознавства слід відновити 
традиційну для початку XX ст. культуру архітектурознавчого тексту , якою, на жаль, самі 
архітектори зараз практично не володіють, і тому віддають свою фахову царину на відкуп 
мистецтвознавцям, культурологам, естетикам, і кожного разу по-дитячому обурюють¬ 
ся з цього приводу. Останнім часом навіть можна зустріти загадкове твердження, начеб¬ 
то «культурологічний аспект архітектури може бути представлений у вигляді суми ознак 
з галузі мистецтва, філософії і спеціальних наук» ( Білоконь Ю. М., Фомін І. О. Наука і 
творчість в архітектурі / За ред. І. О. Фоміна. — Київ, 2006. — С. 21). Тобто архітектори самі 
зрікаються усвідомленої необхідності розглядати архітектуру як власне архітектурознавчий 
предмет, котрий має виробити власні методи, що, безперечно, можуть бути залучені з 
інших «окремих» дисциплін. Якщо терміни і поняття архітектури як речової сфери про¬ 
тягом століть здобули сталість визначень, то понятійний апарат архітектурознавства досі 
достеменно не розроблений, навіть «архітектурна наука» і «архітекгурознавство» не ма¬ 
ють чіткого розрізнення, а запроваджене поняття «методології архітектурних досліджень» 
не витримує критики: дослідження в царині архітектури як явища можуть бути лише 
архітектурознавчими («навколоархітектурними»). 

4 Див., наприклад: Габричевский А. Г. Теория и история архитектурьі: Избр. соч. / Под 
ред. А. А. Пучкова. — Киев, 1993; Габричевский А. Г. Морфология искусства. — М., 2002; 
Некрасов А. И. Теория архитектурьі. — М., 1994; АркинД. Е. Образьі архитектурьі. — М., 
1941; Аркин Д. Е. Образи архитектурьі и образьі скульптури. — М., 1990; Каплун А. И. 
Стиль и архитекгура. — М., 1985; Зубов В. П. Труди по истории и теории архитектурьі. — 
М., 2000; Зубов В. П. Архитекгурная теория Альберти. — СПб, 2001; Каганов Г. 3. Петер¬ 
бург в контексте барокко. — СПб, 1999; Каганов Г. 3. Санкт-Петербург: образи простран- 
ства. — 2-еизд. — СПб, 2004; Раппапорт А. Г. Методологические проблеми исследования 
архитектурной форми // Раппапорт А. /., Сомов Г. Ю. Форма в архитектуре: Проблеми 
теории и методологии. — М., 1990; Лебедева Г. С. Новейший комментарий к трактату 
Витрувий «Десять книг об архитектуре». — М., 2003; Ревзин Г. И. Очерки по философии 
архитектурной форми. — М., 2002. 
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нікого, окрім А. П. Мардера, Б. Л. Єрофалова, В. А. Нікітін, Л. В. Старо- 
дубцева, С. О. Шубович та А. Б. Бєломєсяцева 5 , архітектурознавчі тексти 
яких привертають розумову увагу не стільки стилістикою викладення — 
іноді суворою, майже технічною, іноді поетичною, художньою, — скільки 
конструктивністю теоретичної побудови, прозорістю, й тим, що дозволяє 
сказати: якби не ці праці, про українське архітектурознавство можна гово¬ 
рити лише як про легіон описових, етнографо-екскурсознавчих книжок. 
А з працями названих авторів воно навіть схоже на науку. Безперечно, без 
етнографо-екскурсознавчих книжок жити також не можна (адже існують 
люди, які не можуть їх не писати), але якщо практикуючий архітектор читає 
(а не переглядає поспіхом світлинки) сьогодні книгу «з архітектури» — що 
має бути прирівняне до фахового подвигу, — то він не лише «піднімає фахо¬ 
вий рівень», але й виступає як культурна людина. 

Оскільки ми обрали настільки різкий кут зору, почнемо з визначен¬ 
ня: за А. П. Мардером. 

Отже, архітектура — це специфічна форма суспільного буття, про¬ 
цес пізнання та перетворення суспільством середовища життєдіяльності 
людини відпов ідн о до її матеріальних і духовних потреб. Архітектура є 
цілісна єдність архітектурного середовища, що втілене в будинках, спо¬ 
рудах та їхніх комшіексах, та архітектурній діяльності (наука, проекту¬ 
вання, будівництво та ін.), що перебувають у складному зв’язку. Архі¬ 
тектурна діяльність перетворює оточуючий людину матеріальний світ 
— природне середовище її життя. Результатом цього перетворення є 
штучне (архітектурне) середовище, котре як об’єктивна реальність стає 
невід’ємною частиною довкілля, тобто вихідним пунктом, визначальною 
умовою і об’єктом архітектурної діяльності. Архітектура тісно пов’язана 
з мистецтвом, наукою, технікою, виробництвом, але жодному з цих 
явищ не тотожна. Будинки, споруди, їхні комплекси, що створюються 

5 Головні праці: Мардер А. П. Зстетика архитектурьі: Теоретические проблемьі ар- 
хитектурного творчества. — М., 1988 (зараз готується видання українською мовою), 
Мардер А. П. Теоретичні основи естетики архітектури: Конспект лекцій. — Київ, 
2002; Ерофалов-Пилитак Б. Л. Архитектура имперского Києва. — Киев, 1999; Еро- 
фалов Б. Л. Девять лет А.С.С: Концепции. Манифестьі. Обращения. — Киев, 2004 (а 
також його численні концепції та аналітичні статті про сучасну архітектуру України, 
оприлюднені у київському часопису А.С.С/А+С, починаючи з 1995 р.); Никитин В. А. 
Генезис архитектурной культури. — Тольятти, 1997; Стародубцева Л. В. Метафизика 
лабиринта. — М., 1998; Стародубцева Л. В. Лики памяти. — Харьков, 1999; Стародуб¬ 
цева Л. В. Мнемозина и Лета: Память и забвение в истории культури. — Харьков, 2003; 
Шубович С. А. Архитектурная композиция в свете мифопозтики. — Харьков, 1999; 
Бєломєсяцев А. Б. Філософські основи архітектури. — Київ, 2005; Бєломєсяцев А. Б. 
Правові основи архітектури. — Київ, 2006 (а також його статті у збірниках Інституту 
проблем сучасного мистецтва АМУ). 
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заради задоволення утилітарних потреб людини, є об’єктами естетично¬ 
го сприйняття, тому архітектурна діяльність розвивалася і як особлива 
форма естетичної діяльності. В надрах архітектури на певному етапі по¬ 
чала формуватися художня архітектура (це поняття — на кшталт понять 
«художній фільм» або «художня література»). Зведення ж архітектури до 
виду мистецтв (саме у контексті наших «Нарисів...» про це слід сказати 
чітко), ототожнення архітектурної творчості з художньою означає і в те¬ 
орії, і в дійсності звуження об’єкту, соціальних задач і соціального зна¬ 
чення архітектурної діяльності. Приклад періоду розвитку архітектури 
України останніх п’ятнадцяти років — яскраве підтвердження цієї для 
когось дивної тези. Зрозуміло, шо розвиток архітектури спирається на 
поглиблення людського знання, пов’язаний не з художньою образністю 
творів архітектури, а з наближенням їх до тієї єдності функціональних, 
просторових, речових й естетичних якостей, що притаманна природним 
формам, тобто дійсним перетворенням архітектури на «другу природу» 6 . 
Лише з якогось розумового запаморочення можна розглядати архітектур¬ 
ну форму як тільки художню форму, як твір мистецтва — такий самий, як 
картина або скульптура. Десь осторонь лишається те, заради чого ство¬ 
рюється архітектурна форма: закріпляти на земній поверхні певну цінну 
для людини сферу її діяльності, у своїх границях показуючи характер цієї 
діяльності (О. Г. Габричевський). Архітектурна форма як художня форма 
— лише один з аспектів архітектури, підчас не найцікавіший і теоретич¬ 
но, а відтак — й історично. 

На наш погляд, архітектуру у зазначеному вище смислі слід розглядати 
спочатку у ланцюжку «культура і влада», а вже потім «культура і мистець», 
«мистець і замовник» тощо. Художник, скульптор, музикант можуть пра¬ 
цювати над творами, навіть коли їм ніхто їх не замовляє: «дерусь, потому 
что я дерусь», як констатував Портос. Архітектор обов’язково має замов¬ 
лення, необхідне фінансове забезпечення, і романтичні риси творчості 
художника архітектору притаманні не завжди. Хоча б цим архітектурна 
діяльність відрізняється від художньої. Якщо можна уявити собі Ван Гога, 
який вмирає у злиднях, у голодному безумстві відрізаючи собі вуха, — то 
уявити себе архітектора, котрий помирає з голоду, якщо в нього навіть не¬ 
має замовлень, дуже важко: справжній архітектурний фах, який поступово 
перетворюється на ремесло, дозволяє архітектору працювати і мультиплі¬ 
катором, і книжковим графіком (Іван Рерберґ), і кінорежисером (Георгій 


6 Див.: Мардер А. П. Архітектура // Архітектура: Короткий словник-довідник / За 
заг. ред. А. П. Мардера. — Київ, 1995. — С. 27—28. 
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Данелія), бути поетом (Андрій Вознесенський), композитором-співаком 
(Андрій Макаревич), просто співаком (Олена Образцова) і навіть філосо¬ 
фом (Людвіг Вітґенпггайн), літературним редактором, викладачем, — та 
ким завгодно в галузі таким чином зрозумілої «ремісничої творчості». А ху¬ 
дожник може бути лише художником. Архітектор більш прагматична лю¬ 
дина, оскільки за фахом вимушено працює із замовником, суміжниками, і 
часто цей замовник і суміжники не дуже виховані й навіть нахабні персони. 
Психологічний аспект архітектурної співпраці з замовником — особлива 
область наукових досліджень, але слід підкреслити: архітектор не може 
«творити» казна що, він має підпорядковувати свої дії об’єктивності об¬ 
ставин. Саме тому в архітектурі, на відміну від мистецтва, немає й не може 
бути андеґраунду, яким тільки і живиться сучасний мистецький рух 7 . Адже 
жодний замовник не буде задовольняти архітекторську «творчу» примху за 
власні кошти (існує лише пара виключень: творча доля бразильця Антоніо 
Франсіско Лісбоа (Алейжадіньо) та каталонця Антоніо Ґауді), і тому но¬ 
визна в архітектурі може проявлятися скоріше на рівні нових будівельних 
технологій, які породжують в архітектора нове уявлення про архітектурну 
форму, ніж на новій замовницькій примсі. Що в мистецтві відбувається 
протягом десятиліття як концептиий вибух, в архітектурі відбувається по¬ 
вільно, довго, суперечливо, але теж цікаво. Слід пам’ятати, що коли ар¬ 
хітектор малює архітектурні фантазії (Яків Черніхов), він виступає у цій 
справі як концептуаліст, тобто як художник, але не як архітекгор-практик. 
Але це — тема для іншого нарису. 

ФОРМА, МАТЕРІАЛ 

І СОЦІАЛЬНА СКЛАДОВА АРХІТЕКТУРИ 

Искусство йдеш, художники остаются. 

Марина ЦВЕТАЕВА 

Соціальність, що за допомогою архітектора виявляє себе як завершена 
будівельна форма, сама, з одного боку, виступає якрезультат тих суспільних 
рухів, котрі й підлягають трансляції, з іншої, — як тенденція, завершеність 


7 А. П. Чехов у листі О. С. Суворіну від 14.05.1889 спостережливо писав: «одни гибнут 
от чахотки, друтие впадают в мистицизм, третьи вьіходят замуж за вдовьіх зскадронньгх 
командиров, третьи крепятся, но уже заметно падают духом. Вероятно, на земле би¬ 
стро вимирали первьіе портние, первьіе астрологи... Вообще тяжело живется тем, кто 
имеет дерзость первьій вступить на незнайомую дорогу. Авангарду всегда плохо» (Чехов 
А. П. Собр. соч.: В 12 т. — М., 1956. — Т. 11. Письма 1877-1892 гг. — С. 365). 
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якої презентується архітектурною формою. Оскільки будь-яке розміркову¬ 
вання «щодо архітектури» оперує передовсім обома явищами, а вже потім 
— конкретикою форм як граничним станом речовини архітектурного про¬ 
цесу, остільки і явища, з якими працює архітектурознавець, опиняються ці- 
локупним результатом процесів, які його ініціювали. Творчий акт зодчого, 
котрий своєю силою, міццю, талантом перетворює і тенденцію, і результат, 
не має місця у процесі трансляції матерії у форму. Архітектурна форма — 
форма, так би мовити, семантично в’ялотекуча, оскільки у кожний наступ¬ 
ний момент свідчить і про час, і про майстра, в якому й яким вона проявила 
себе як уречевлення суспільного буття, і про усі інші часи, коли її первісна 
«жива речовина» була частково або повністю втрачена. 

Але оскільки будь-яка форма і будь-яка сукупність форм не даються в 
якійсь історичній ретроспективі, але явлені як актуальна маса мого інобут¬ 
тя, що виразно формує іноформу свідомості (як доведено ще Мейстером 
Екхартом у XIII—XIV ст.), — остільки будь-яке матеріальне інобуття сві¬ 
домості, дане як всезагальна історична форма, опиняється тією «палітрою 
почуттів», у відношенні до якої лише і може бути влаштований акт архі- 
тектурознавчої рефлексії. Більше того, як стверджує С. С. Аверінцев, «ем¬ 
піричний факт сам по собі ще не несе естетичного змісту, а лише порож¬ 
ню можливість останнього, яку може реалізувати і наповнити не «людська 
природа», а тільки культура у строго визначений момент свого розвитку» 8 . 
Таким чином, архітектурний творчий акт як реалізація духовних основ 
суспільства, зумовлена економікою замовлення, — місце, в якому дій¬ 
сне стає розумовим, а розумове у свою чергу трансформується за допо¬ 
могою творчої потенції зодчого у дійсне. Тому архітектурна форма завжди 
виступає як певне «страдательное» суспільства, і це останнє опиняється 
найточнішим віддзеркаленням основ її появи, свого роду генералізацією 


8 Аверинцев С. С. Проблема индивидуального стиля в античной и византийской ритори- 
ческой теории // Литература и искусство в системе культури: [Сб. ст. в честь Д. С. Лихачева] 
/ Огв. ред. Б. Б. Пиотровский. — М., 1988. — С. 25. П. О. Флоренський визначав культуру як 
діяльність з організації простору (Флоренский П. А. Анализ пространственности и времени в 
художественно-изобразительньїх произведениях. — М., 1993. — С. 55), Б. Л. Пастернак — 
як «плідне існування»: «Дайте человеку творчески изменяться в веках, и города, государства, 
боги, искусство появятся сами собой, как следствия, с той естественностью, с которой зреют 
плоди на фруктовом дереве. Что такое историография? Дто опись урожая, ведомость по- 
следствий, учетная книга жизненньїх достижений... Кто-то из лидеров сої шал-демократки, 
с одной сторони, и Ниішіе, с другой сторони, стремились стать позтами или музьіканта¬ 
ми, композиторами и потерпели неудачу. Тоїда они в ярости и отрицании начали потрясать 
мировне усгои. В них нашла своє крайнєє внражение, так сказать, нетворческая часть об¬ 
разо вані юго европейского общества... Думали, принимали во внимание, претендовали...» 
(Пастернак Б. Л. Что такое человек? // Пастернак Б. Л. Об искуестве: «Охранная грамота» и 
заметки о художесгвенном творчестве. — М., 1990. — С. 292) 
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суспільного розвитку у його завершеній виразності. Ідеальне суспільного 
розвитку в архітектурній формі виказує себе ж найвищий рефлекс того ре¬ 
ального, форму жого суспільство позичає архітектору ж основу для його 
роботи на себе. І якщо архітектор і наслідує щось, то робить це ненавмис¬ 
но, оскільки, ж зазначив С. С. Аверінцев, «мета наслідування — створен¬ 
ня не наслідуваного, тобто власне індивідуального, же описується через 
заперечення можливості його описати» 9 . 

Якщо узятися проводити паралелі протікання архітектурного процесу 
із тим процесом, який супроводжував розвиток інших форм творчості раг 
ехсеііепсе художньої, найкращого аналога, ніж той, що являє собою розу¬ 
мова традиція так званої формальної школи у літературознавстві 20-хроків 
(Б. М. Ейхенбаум, Р. О. Якобсон, В. Б. Шкловський, Б. В. Томашевський, 
Ю. М. Тинянов, О. М. Фрейденберг та ін.), не відшукати. Жодного проти¬ 
річчя між кореляцією фабули і сюжету, матеріалу і форми, розробленою 
у працях її представників, і співвідношенням соціально-економічної основи 
архітектури і архітектурної форми не спостерігається. Розгляд цієї кореля¬ 
ції не виходить за рамки тих методологічних і методичних прийомів, яки¬ 
ми користувалася формальна школа при дослідженні літературних творів, 
і архітекгурознавча розвідка повного мірою може здійснюватися на тому 
самому ґрунті. Ця обставина зайвий раз свідчить, що будь-яка естетична 
розробка — у якій би сфері творчого процесу вона не була зроблена, — має 
схожі методологічні установки, та й предмет естетичного дослідження — 
та сама виразна форма, по відношенню до жої естетичний аналіз базу¬ 
ється на небайдужості дослідника до самого факту існування цієї форми. 
Дослідницька мисль у цьому відношенні — духовний мускул, душевне тіло, 
же приводиться у рух самим актом прояву небайдужості, втамовує сумні¬ 
ви і виказує логічну наснагу дослідника. 

Як декларувала формальна школа, фабулою є матеріал оповідання, 
життєві по дії , що лежать у його основі, сюжет — формальна обробка фа¬ 
були, яка дозволяє їй перетворитися на літературний твір, в оповідання 
або повість (Шкловський, Томашевський). Втім, існує і протилежний по¬ 
гляд, що належить М. О. Петровському, який, навпаки, пропонував вва¬ 
жати фабулою художню обробку події, котра явлена сюжетом 10 .1 хоча суть 
справи від цього навряд чи змінюється, і важливо лише домовитися про 


9 Аверинцев С. С. Проблема индивидуального стиля... — С. 29 

10 «Поетично оброблений сюжет я погоджуюся (! — А.П.) іменувати терміном фабула», 
— писав він (Петровский М. А. Морфология пушки нского «Вьістрела» // Проблеми пози¬ 
ки: Сб. ст. / Под ред. В. Я. Брюсова. - М.; Л„ 1925. - С. 197). Див. також: Шкловскии В. Б. 
Знергия заблуждения: Книга о сюжете. — М., 1983. — С. 93-129; 325-349. 
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понятійне розрізнення, мені все ж таки пасує мотивація Шкловського— 
Томашевського, оскільки форма розкривається тут як активне начало пе¬ 
реробки і подолання матеріалу, котрий належить їй як сировина. 

Взаємовідношення матеріалу і форми є знятим відношенням фабу¬ 
ли і сюжету. «Ми, — пише Л. С. Виготський, вправі прирівняти фа¬ 
булу до будь-якого матеріалу побудови в оповіданні. Фабула для опо¬ 
відання — те саме, що слова для вірша, що гамма для музики, що самі 
по собі фарби для живописця, лінії для графіка» 11 , і, я би продовжив, 
— те саме, що соціально-економічні умови людського онтологічного 
буття — для архітектора. Архітектор — за найкрупнішим рахунком, на 
відміну від художника або діяча словесності — за допомогою людської 
форми створює головне: відносини всередині млявого матеріалу (жест і 
«аморфна маса», просторове ядро і «масивна» оболонка, процес і про¬ 
стір тощо 12 ), які передбачають, роблять можливою і уречевлюють на¬ 
ступну не лише естетичну реакцію. 

Матеріалом архітектурного формотворення опиняються не архітек¬ 
турні мотиви, узяті з історичного минулого, не наявні у замовника бу¬ 
дівельні конструкції, не властивості будівельного матеріалу і кліматичні 
особливості місцини, не рейсфедер і горезвісна відмивка, нарешті, 
але саме соціальне, узяте в його найширшому смислі: як пізнане «не-я» 
зодчого 13 . Це «не-я», безперечно, вбирає в себе усе, що було перелічено 
вище, але вбирає у формах, максимально наближених до тих, які взагалі 
можуть бути пізнані, інтерпретовані, задіяні у творчому акті. Ми кож¬ 
ного разу маємо справу з співвідношенням окремих частин матеріалу, і 
'ми, можливо, мали б право сказати, що «сюжет так відноситься до фабу¬ 
ли оповідання (читай — архітектурного твору. — А. Я.), як вірш до слів, 
що його складають, як мелодія до звуків, які її складають, як форма до 

11 ВьіготскийЛ. С. Психология искусства: Анализ зстетической реакции. — 5-е изд., 
исправ. и доп. — М., 1997. — С. 177. - Я повного мірою погоджуюся з думкою проф. 
А. П. Мардера, який у приватній бесіді висловив сумнів стосовно справедливості ци¬ 
тованого твердження проф. Л. С. Виготського. Якщо фабула для оповідання дійсно 
є те саме, що слова для вірша, гамма для музики, фарби для живописця, лиш для 
графіка, то чим же тоді для вірша, музики, для живопису і графіки є фабула тих творів, 
які створюються за допомогою слів, гамм, фарб і ліній? Чи немає тут логічної помил¬ 
ки? Уявляється більш влучним вивести саме поняття фабула за рамки «технічного» 
матеріалу створення того або того твору, зберігаючи за ним право на певну абстракцію. 
І стосовно архітектури, як буде видно з подальшого, саме це коригування опиняється 
більш ніж показовим. 

12 Див.: Пучков А. А. Габричевский: Концепция архитектурного организма в мнс- 
лительном процессе 20-30-х годов. — Киев, 1997 

13 Про це мені довелося писати в іншому місці: Пучков А. А. Парадокс античносте. 
Принцип художественно-пластической телесности античной архитектурн. — Киев, 
1998. — С. 286-333. 
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матеріалу» 14 , якби не та поняттєва обмовка, про яку йшлося вище, форма 
до матеріалу відноситься дещо інакше, ніж вірш до слів, які його скла¬ 
дають. І тут, на мій погляд, УоІкз%еі5і [народний дух] Гегеля (або / езргіі 
§епегаІ й’ипе паіїоп [загальний дух нації] Монтеск є, або перетворений 
«гелієвий подих землі» Вернадського) виступає головним елементом ма¬ 
теріалу у випадку, коли усі інші його елементи перебувають у згоді з умо¬ 
вами, котрі задають жанровий тон майбутньому твору. 

І якщо досить вдалим опиняється дослідницьке препарування сус¬ 
пільних явищ, що даються у масі історичного і виразного в архітектурній 
формі, і препарування кожної конкретної трансляції суспільного буття, 
даного тією самою формою крізь аналіз творчої активності майстра, 
то самий процес цієї трансляції лишається утаємниченим. 

У якому місці ланцюжка «суспільство — функціональний процес — ар¬ 
хітектор — архітектурна форма» у творчому акті зодчого припиняється 
процес транслювання суспільного буття і починається процес створення 
архітектором того, що до нього не існувало (у тому числі і створення са¬ 
мого себе як архітектора)? — Це парадоксальне запитання зберігається 
на абстрактному рівні чи не найсуттєвішим у сучасному архітектурознав- 
стві. І чи не одним з найабсурдніших: звідки про це ми можемо знати? 

І тенденцію, і результат вдається виявити на обох полюсах ланцюжка 
«суспільство — ... — архітектурна форма», але перетворення суспільного 
результату на тенденцію створення нової форми і тенденції цього творен¬ 
ня _ у конкретну форму — лишається задачею загадковою, парадоксаль¬ 
ною і, на мій погляд, такою, яку можна розв’язати, по-перше, дуже уявно, 
по-друге, дуже приблизно, і по-третє, — дуже неточно. Безперечно, архі¬ 
тектор (у відкритому суспільстві) у змозі підшукати пояснення, як він при¬ 
ходить до форми, якими зовнішніми обставинами він «зобов’язує» (спо¬ 
нукає і примушує) себе до її вибору, і напевно буде радий цій можливості 
вимовитися, але таке пояснення — скоріше за формою же, ніж за суттю . 


14 Вьіготский Л. С. Психология искусства: Анализ зстетической реакции... - 
С 178 

15 Як занотував за схожим приводом С. С. Аверінцев, щоправда, зі «зворотною» 
інтонацією, античний «гончар, який вміє робити амфори і піфоси, вміє більш-менш 
зв’язано пояснити словами своєму учневі, як зробити амфору або як зробити піфос. Ал 
якщо б ми попросили в нього логічно правильну дефініцію амфори або гафоса, він дуже 
довго не розумів би запитання, а якщо б наренггі зрозумів, то був би до глибини душ 
обурений його непотрібністю й угледів би в ньому забаву балакучих людей і знущання над 
простою людиною» (Аееринцев С. С. Лигературньїе теории в составе средневекового типа 
культурьі // Проблеми литературной теории в Визангии и латинском средневековье / Отв. 
ред. М Л Гаспаров. - М., 1986. - С. 7). Якщо ремесло архітектора і більш складне за ре¬ 
месло античного глечара (саме як ремесло), принцип все одно може бути розповсюджений 
і на цю спеціальність з організації побуту. Вгім архітектор як людина, більш пильно припа¬ 
сована до соціального, ніж глечар, опиняється, щоправда, і більш балакливим. 
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В архітектурній формі, яка, з однієї сторони, у творчому акті зод¬ 
чого зрікається від своєї соціальної основи, а з іншої, передбачає нове 
прирощення соціального, відбувається немовби коротке замикання по¬ 
роджуючої та породжуваної «енергій». Зодчий на самому собі відчуває 
цей міцний розряд, зштовхуючи у творчому акті дві основи: соціальну 
основу ідеї, що його спіткала, і породжену ним форму як нову соці¬ 
альну основу. Наскільки ця форма є соціально значущою, настільки ж 
його творчість долає опір своїй соціальній основі, і тим більше трудно¬ 
щів зазнає основа, що народжується. 

Архітектурна форма — завжди опір середовищу, в якому її раніше не 
існувало. Самий матеріал архітектури є значима тенденція середови¬ 
ща, яка за допомогою зодчого дороблює себе до цілісності, і що тільки в 
архітектурному творчому акті здійснюється трансформація суспільної 
події у конкретну форму. Ефект форми архітектурного твору в тому і 
полягає, що вона не лише не знищує, не загашає свій зміст, але оформ¬ 
лює його собою як найбільш значуще. Тією мірою, якою архітектор до¬ 
лає актом своєї творчості опір середовища, тією самою мірою він під її 
впливом долає і власний світоглядний ґрунт, замішуючи на ньому свій 
твір і придушує цим твором те, що його усебічно ініціювало. 

Кожна архітектурна форма — свого роду свіжий монтаж світу, 
новий стан матеріалу, якась поява, неочікуваність простору. Вона ви¬ 
кликає до життя майже текстуальні парадокси монтажу тих дзеркал 
соціального, основою яких є. Кожний монтує ці дзеркала по-своєму, 
хоча форми опиняються схожими, оскільки автори живляться з одного 
джерела (так, «схожі» класицисти-ампіристи ХУІІІ-ХІХ ст. у Європі та 
Росії), та й сценарій побудови і функціонування архітектурної форми 
є функція її змістовності, яка виражається у конкретному розумовому 
акті архітектора. 

Однак, якщо слідом за О. Г. Габричевським по-геґелевському вва¬ 
жати, що з’ясовувати те, «як віддзеркалюється життя духу у формі зод¬ 
чества», значить, написати історію архітектури, перекласти у слово не¬ 
баченої складності процес пізнання-і-перетворення світу, позбавивши 
його поняттєвого бездомішку, зробивши саме слово монументальним 16 , 
— така постановка питання досить правомірна, але на цьому шляху ми 
знову ж таки маємо справу з результатом декотрого природного проце¬ 
су, перед яким — «труп» тенденції, що його породила (як казав Геґель). 
Якщо задатися ціллю писати історію архітектури з таких саме позицій, 

16 Габричевский А. Г. Теория и история архитектурьі: Избр. соч. — С. 51. 
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результат може перевершити не лише наші сподівання, але й породи¬ 
ти нові, неочікувані запитання, оскільки «історія архітектурних форм є 
... історія людської самосвідомості і самопочуття» 17 . Що ж таке «життя 
духу», яке віддзеркалює себе в архітектурній формі, як не та сама тен¬ 
денція, вираження якої явлено конкретною архітектурною формою; 
те, що лежить по той бік форми і виступає інобуттям, що немовби під¬ 
готовляє її зміст? Самий твір — місце, де зодчий перестає транслювати 
і «строит из себя». Архітектура, взята в її будівельному втіленні, висту¬ 
пає формою усуспільненого соціального почуття, і завдяки акту реаліза¬ 
ції воно отримує виразність не обов’язково художню. 

Архітектурна форма є знятою формою поведінки людини, узята в її 
найвищих морфологічних проявах. Матеріал архітектурного формотво¬ 
рення долається самою формою архітектурного твору, і якщо за мисте¬ 
цтвом визнавати якість «суспільної техніки почуття» (Виготський), то за 
архітектурою необхідно закріпити якість суспільної техніки буття. 

Сучасний філософ Володимир Біблер (1918—2000) підкреслював: «Кож¬ 
на людська дія завжди адресована, кожний предмет праці комусь «сказа¬ 
ний»; загал ял ьнику дичини «сказані» стріли тих, хто сидить у засаді; верстат 
«сказаний» робочому за іншим верстатом; колона Парфенону «сказана» 
мешканцю Афін. І якщо безпосередні трудові дії в їх спрямованості на пред¬ 
мет втілені у камені, металі, злаках, то «сказання», «сага» цих дій лише при¬ 
пускаються, ці дії існують у живому процесі спілкування, вони мовчать про 
своє «сказання»; її «сказання», їх мова мислиться... немов щось радикаль¬ 
не. ...Що проектує архітектор? Будівлі, контрфорси, колони, сходи? Ні. Це 
лише засоби. Це — те, що мовчить. Головне — саме мовчання. Архітектор 
проектує... порожність. Рух людей у пустоті будинку; вулиця — пустоту, яка 
зв’язує будинки. Місто — особливий тип спілкування. Спілкування як мож¬ 
ливість, як пропускання, як «еліпсис». І такий — основний — текст не вті¬ 
люється ані у камені , ані в бетоні, ані в склі; його дійсність — це можливість 
певного (непевного) спілкування, можливість бути заповненим. Мисль і є 
саме «еліпсис», порожність, пропускання (порожнина в чомусь, перепустка 
кудись), вона завжди те, що припускається. ...В «еліпсисі» і зберії'ається уся 
культура, уся історія культури, яка лише «провокується» формулами і коло¬ 
нами, рядками, римами, предметами на полотнах» 18 . 

Слід лише до певної міри погодитися з Г. Н. Логвином, що творчий 
акт архітектора як будь-який творчий акт взагалі за самою природою 

17 Там само. 

18 Библер В. С. От наукоучения — к логике культури: Два философских введення в 
двадцать первьій век. — М., 1991. — С. 242—243. 
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творчості не може бути ані прогнозований, ані регламентований, і будь- 
які спроби запровадити «теорію архітектури», розглядаючи її немов 
якісь «правила дорожнього руху», приречені 19 . На мій погляд, теорія 
архітектури претендує зовсім на інше: передовсім на усвідомлення за¬ 
кономірностей зовсім не правил дорожнього руху, але того, як ці вулиці 
зроблені, що саме дозволило на них з’явитися руху, себто претендує на 
формулювання якоїсь знову усвідомленої системи пізнання світу. 

Втім, загадковість розв’язання питання, де акт трансляції суспіль¬ 
ної форми розвитку трансформується у розвиток архітектурної форми 
під рейсфедером (чи на моніторі РС), зберігає одвічну риторичну акту¬ 
альність, і ця одвічність питання є напрочуд парадоксальною: не існує 
сталого методу таких досліджень. З однієї сторони процесу втілення 
форми розташовується ідея його здійснення, з іншої — матеріальна ре¬ 
алізація цієї ідеї. Таким чином, архітектурний твір є не тільки фізичний 
об’єкт, але й тенденція, що стала у своєму русі. І тому статична схема 
конструкції цього твору обов’язково корелює з динамічною системою 
його композиції. 

Як і форма мистецтва, архітектурна форма базується на принципі 
економії напруги, оскільки «дарове відчуття відносної легкості, парази¬ 
тичного задоволення від безкоштовного використання чужої праці і є 
джерелом художньої насолоди. Кажучи брутально, Шекспір потрудив¬ 
ся за нас, відшукуючи до ідеї ревнощів відповідний їй образ Отелло» 20 . 
Виразність архітектурної форми навмисно створюється для того, аби 
економити нашу естетичну напругу у формі, наближеної до форми 
мистецтва там, де вона виступає як форма художня, але створює приві¬ 
лля для переживань свого змісту там, де виступає як форма власне архі¬ 
тектурна, і може навіть зовсім не передбачати естетичного сприйняття, 
оскільки зміст архітектури можливий і як факт позаестетичний. 

Тому приходиться миритися з думкою, що архітектурознавство, у 
якій би граничній розумовій формі воно не виражало себе, переважно 
має справу або з соціальним процесом, який стимулював появу архітек¬ 
турної форми, або з архітектурною формою, котра постала результатом 
трансляції цього суспільного процесу. Тегіішп поп сіаіиґ. Адже будь-яке 
слово — знак дійсності, а не сама дійсність, зліпок з неї, те, чим дій- 


19 Логвин Г. Н. Про сутність архітектури (Мій ракурс баченім) // Теорія та історія 
архітектури і містобудування: 36. наук. пр. НДІТ1АМ. — Київ, 1998. Вип. 2. На 
честь Григорія Никоновича Логвина. — С. 25-26. 

20 Виготский Л. С. Психология искусства: Анализ зстетической реакции... — 
С. 39. 
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сність себе виказує людині, і є закріпленою демонстрацією того, як саме 
вона це робить. Здоровий раціонально вивірений агностицизм (у старо¬ 
модному розумінні цього слова) у даному випадку опиняється якщо не 
рятівним, то принаймні береже від натягнутості та помилок. Хоча вже 
Платон пише про «найтяжчу покару» для «слів легких і пернатих» (Ье§§. 
717 сі), більш-менш завжди «надчутливі люди наштовхуються на те, що 
існують речі, яких не висловити словами і не розкласти розумом. На це 
наштовхувалися час від часу навіть давні греки, хоча це було їм на рід¬ 
кість не властивим» 21 . На те саме наштовхуємось часто-густо і ми, хоча, 
здавалося б, нам це повинно бути властивим більшою мірою. 

АРХІТЕКТУРНА ФОРМА У ТОТАЛІТАРНОМУ 
ІПОСТ-ТОТАЛІТАРНОМУ СУСПІЛЬСТВІ: 
МОТИВАЦІЇ ЗРУШЕННЯ 

Отделение культури от государства — наиболее значительное собитие 

нашей революции... Государство мине проявляет к культуре то своеобразное 
отношение, котороелучше всего передает термин «терпимосте». 

Но в то же время намечается и органический тип нових взаимоотноиіений, 
связивающий государство с культурой наподобие того, 
как удельньїе князья бьіли связани с монастирями. 

Осип МАНДЕЛЬПІТАМ 

Старожили розповідають, що на XX з’їзді КПРС одразу після допо¬ 
віді про культ особи «та його наслідки» Хрущову надіслали записку: мов¬ 
ляв, а де особисто були ви, коли безчинствував Сталін? Хрущов умів не 
лише плювати на полотна абстракціоністів і стукати чоботом по кафедрі 
ООН, він правив за людину гостру на язик: «Хто це написав?» — запитав 
він з трибуни. Зал мовчав. «Мовчите?! Ось там ми всі і були». 

Мав рацію С. С. Аверінцев, який сказав, що оскільки можна писати 
і друкувати все що заманеться про мерзотність влади, диктатуру і авто¬ 
ритарне середовище, то, можливо, саме через це займатися таким пи¬ 
санням і не треба. Вже те, що до цієї теми частіше за інше поривається 
архітектор у пошуку ласої інтелектуальної справи, показує, наскільки 
дух загального порядку, в якому інтелект був випестуваний, глибоко 
сидить і наскільки звично наповнює він усі інші духовні лакуни. Тут 
— гаїіо іп§ауа, міркування, що паралізує волю. І в цьому, на мій по- 

21 Аверинцев С. С. Неоплатонизм перед лицом платоновской критики мифопозти- 
ческого мьппления // Платон и его зпоха: К 2400-летию со дня рождения / Отв. ред. 
Ф. X. Кессиди. — М., 1979. — С. 86. 
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гляд, полягає головний, перпшй парадокс існування будь-якої тоталі¬ 
тарної структури: ледве торкнешся теми, як тут же з неї прокльовується 
монстр, що важко дихає тобі в обличчя і нахабно заявляє: «Живий, ку¬ 
рилко». Людина тоталітарна не знає, мовляє вона прозою чи віршами. 
Людина посттоталітарна пришиблена двічі: вона «не знає», ані що таке 
вірш, ані що таке проза, над нею віє те, від чого вона немовби звільни¬ 
лася: «свобода — зто когда не знаешь отчества у тирана» (Йосиф Брод- 
ський). Аби зрозуміти, від чого ти опорядився, треба не звертати уваги 
на те, у якому стані ти перебував, зберігши при цьому своє тогаї $апііу. 
Адже відомо, що історія навчає тому, що анічому не навчає. Відтак чи 
варто пильнувати, «вистьобуючи» чайною ложкою «вигрібну яму» сус¬ 
пільного буття? Іноді — варто. 

Людське самовідчуття у будь-якому разі є тією або тією формою об¬ 
ставлене, обмежене світовідчуття. Матеріальна форма цього обмеження 

— завжди архітектурна, оскільки детермінує границю людського жесту. 
Вона — все те, по відношенню до чого людина може сказати, що це «не 
вона». Архітектурна форма — людське «не-я», така, що окрім цього «я» 
втрачає смисл. Рудольф Арнхейм писав, що «проект будинку є не більше 
ніж просторова організація думки з приводу його цілісного функціону¬ 
вання. І, навпаки, будь-яка організація думки здобуває форму архітек¬ 
турної споруди» 22 . Діяльність, породжуючи конгломерат форм, виразних 
архітектурно , самим актом існування робить здатним власне відтворен¬ 
ня як саме діяльність. Без цього процесу не лишається анічого, що за¬ 
слуговувало б на увагу, тобто — нічого цінного. Таким чином, будь-яка 
архітектурна форма опиняється онтологічно цінною тією мірою, якою 
вона здатна цю цінність зберігати при зміні діяльності, котра її колись 
породила. Якщо людина у своїй причетності до буття розуміє (здатна до 
розуміння) результат власної діяльності як те, що не вимагає зусиль з по¬ 
долання, тоді можна вести розмову про цінність онтологічну, в якій ді¬ 
яльність вже відлилася у завершену форму певної онтології. 

Ще один, інший, парадокс тоталітаризму, оформленого передовсім 
архітектурною формою, полягає в тому, що результат людської діяльнос¬ 
ті по перетворенню середовища не вступає у жодне протиріччя з про¬ 
цесом цієї діяльності. Інакше кажучи, зовні не видно, в ім’я чого від¬ 
бувається трансформування середовища, і ця трансформація жодним 
чином не обтяжує процес її здійснення. Жодний диктаторський режим 

— Чаушеску, Чан Кайші, Франко, Кастро, Сралін, Гітлер, Кім Ір Сен, 

22 Арнхейм Р. Динамика архитекгурньїх форм / Пер. с англ. — М., 1984. — С. 23. 
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Кім Чен Ір, Гянендра і т. д. — не владний породити архітектурну форму, 
противну самому процесові її породження: процесу монументального 
втілення духу епохи (хоча й огидного). Оскільки суспільство здатне існу¬ 
вати і навіть розвиватися посеред «Солдатських залів», грандіозних мо¬ 
нументів і бетонних коринфських капітелей, значить, по-перше, у нього 
існує в цьому потреба, по-друге, — потужний економічний потенціал і, 
по-третє, — об’єктивно виражене бажання (як це не є парадоксальним 
само по собі). Безперечно, можна знову вдатися до пошуку причин та¬ 
кого дивного з демократичної точки зору благополуччя і продовжувати 
допитуватися, з чого ж це будівельна гігантоманія супроводжувалася не¬ 
ймовірним пафосом і відчайдушною трудовою звитягою; можна тисячі 
разів дивитися з того, як за тоталітарної доби могли з’являтися паростки 
чогось нового, — також зайвий раз підкреслюючи угноєність грунту, яка 
ці паростки зачала, — може, навіть чогось безсмертного, як Мандель- 
штам, Ахматова, Цвєтаєва, Пастернак і Бродський. Питання не в цьому. 

У чому ж полягає колізія між диктатором і архітектором, на якому 
ґрунті вони заходяться в обіймах або вступають у конфронтацію, і чи 
вступають взагалі? 

Як було зазначено вище, архітектурі набагато простіше, ніж мистецтву: 
в неї нема і за визначенням не може бути андеґраунду, їй не потрібно від¬ 
стоювати право на існування, нема з ким буквально битися за місце під 
Сонцем, про щось сперечатися і щось доводити. Малевич і Кандінський 
можуть мирно ужитися поряд з Рєпіним і Білібіним, Шьонберг і Ліґеті — з 
Рахманіновим і Бартоком, «Ослячий хвіст» — з Академією мистецтв, Ма- 
яковський і Кручоних — з Мандельштамом і Ахматовою. Ні, безумовно, 
чорнильні війна на шпальтах журналів вони вести можуть (і для кожного 
з них ці війни можуть закінчитися казна як), але вони фактично співісну¬ 
ють в од ному історичному просторі. Стосовно ж архітектури це просто не¬ 
можливо, вона позбавлена розкоші бути у центрі уваги; це — не її справа. 
Вона має лінійний розвиток, який повторює закрути суспільного розвитку, 
коли треба «гнеться разом з лінією партії», і якщо їй випадає «говорити», 
— вона каже правду, лише правду, і нічого окрім правди. Архітектор — або 
знаряддя суспільства, або вільний художник на кшталт Буллє, Черніхова 
чи Леонідова (інша справа, що їх людській долі не можна позаздрити). 

Архітектура виріїпує інші задачі, ніж мистецтво: ті, які навіть пгоді явно 
і не ставляться. Але виходить так, що вона завжди змальовує епоху, свід¬ 
чить про неї, «стучить» на неї нащадкам. Що ми бачимо, глядячи у мину¬ 
ле? Людину в її архітектурі, в її соціальному одязі, над покроєм якого не 
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владна мода, що іменується у просторіччі стилем. Те, що у людини — мода, 
в архітектурі — стиль: невловиме, нежорстке, іноді зовсім не визначанне. 
Немов пеньюар. І як інша людина окрім одежі зникає або «не читається» 
на тлі епохи, так архітектура окрім епохи, що її породила, стає невідчут¬ 
ною, незрозумілою, оскільки немає в неї іншої мови, ніж мовчазна мова 
каміння або текстових свідчень сучасників і пізніших дослідників. 

Авторитарне середовище є необхідним хоча б як закріплення людини 
в її часі: на тлі цього середовища демократичний устрій у силу лояль¬ 
ності і лібералізму (аж до глупоти) менш виразний, людина «не зібрана», 
розкидана, говірлива й гомінка. За доби стогнань з приводу «залізної 
руки» та «єжових рукавиць» — ностальгія за формою, яка напружує люд¬ 
ський жест до «дзвону» і звільняє від необхідності мислити. Але як би то 
не було, за визначенням Є. І. Головахи в його «Сучасному політичному 
словнику», тоталітарне суспільство — суспільство, в якому героєм може 
стати кожний: достатньо одного необачного слова 23 . 

Ось що неприємно: лише архітектурна форма, породжена автори¬ 
тарним середовищем, виразна і запам’ятовується надовго. В неї при¬ 
сутній той духовний матеріал, який вона собою і в собі закріпачує. 
Саме з цією формою рахується історик архітектури. Вона — очевидна і 
зрозуміла. У ній нема чого доводити, її ні про що не спитаєш. Та й мов¬ 
чазна вона по-табірному. 

І по-третє. Якщо суспільство створює умови, за яких може ви¬ 
никнути і зміцніти авторитарна система, котра без усяких внутрішніх 
протиріч забезпечує функціонування процесів, спрямованих на само- 
обґрунтування, відтворення, — діяльність архітектора, що з давньоєги¬ 
петських часів перестав бути жерцем, найбільш виразно й відчайдушно 
закріплює специфіку саме такого функціонування. І це зовсім не з того, 
що архітектор при диктаторі — «продажна шкіра»: якщо він Людина, 
буде майстром у будь-яку епоху (як Іван Владиславович Жолтовський). 
Але не можна сказати, що навіть архітектор не помітить, що ця епоха 
«якась не така», як потрібно людині. 

Нарешті, останнє. Будь-яка архітектурна форма, оскільки вона ство¬ 
рюється для одночасного обмеження людського жесту і створення спе¬ 
цифічних умов для його прояву, у феноменальному смислі є «тоталітар¬ 
ною» (авторитарною). Вона тяжіє над людиною, примушує підкорятися. 
І ця її семантична властивість перетворює усе, сказане вище, на порож- 


23 Головаха Є. І. Сучасний політичний словник // Філософська і соціологічна дум¬ 
ка. - 1995. - № 11/12. - С. 222. 
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нє, оскільки є поняттєво первісним. Будь-яка фізична форма, так або 
інакше оформлена, декорована, обставлена, розмальована, наповнена 
«інтер’єром» і т. п., у найпершому смислі є формою авторитарною по від¬ 
ношенню не лише до людини, яка її створила, але й до всіх наступних епох 
і часів. З її існуванням вимушені рахуватися. 

Таким чином, авторитарне середовище є природним середовищем 
будь-якої архітектурної форми по відношенню до людини, семантично 
першим тоталітарним середовищем. Вона є більш первісною за ті тоталі¬ 
тарні середовища, які навмисно пестуються у соціальному контексті. Тим 
вона і цікава як інерція людського нерозуміння, і може бути предметом 
для архітектурознавчого аналізу як форма соціальності (або предметом 
для архітектурної критики). 

АРХІТЕКТУРНЕ І СОЦІАЛЬНЕ: 

ДВА ЩАБЛІ РЕАЛЬНОСТІ 

Но чему же удивляться, если ритм, на целое столетие изгнанньш из 
общежития, вернулся более анемичньїм и отвлеченньїм, 

нежели он бьиі в Злладе на самом деле... Еео открьітие принадлежит к числу 
гениальньїх находок, вроде открития пороха или сили пара. 
Раз сила найдена, она должна розвиваться сама по себе. 

Осип МАНДЕЛЬШТАМ 

Соціальна реальність являє особливий клас природної реальності, 
проте її тлумачення лише незначною мірою може спиратися на знання 
про інші класи явищ природи. 

Причина цього криється у багатовимірній відмінності соціальних 
явищ від інших природних явищ. Наприклад, соціальні факти від¬ 
різняються від психічних не лише кількісно; вони мають якісно іншу 
основу, виникають в іншому середовищі, залежать від інших умов. Так 
само можна стверджувати, що кожний щабель реальності має особливу 
природу. Скажімо, суспільство в цілому як певний щабель реальності 
виступає зовнішнім чинником по відношенню до індивідів, здійсню¬ 
ючи контроль над їх діями, формуючи просторово-матеріальні рамки 
їх діяльності. Проте, аби успішно використовувати свої контролюючі 
функції, суспільство в особі державних інституцій повинно бути на¬ 
лежним чином організоване, а індивіди, що його складають, належним 
чином виховані. Це — ідеальна модель, сутнісне «наповнення» якої 
кожного разу стикається з матеріальними речами і конкретними люд- 
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ськими стосунками. Тому, користуючись лексиконом марксизму, її слід 
вважати утопічною. 

Якщо узятися вирішувати проблеми суспільства практичним чи¬ 
ном, слід позбутися будь-якої ідеології: якщо наука (скажімо, соціоло¬ 
гія) займається речами, їх спостереженням, описом і порівнянням, то 
ідеологія навпаки задовольняє себе лише уявленнями з приводу речей, 
беручи до уваги тільки ідеї, їх аналіз і комбінування. Таким чином, за¬ 
мість науки про дійсність ми маємо справу з ідеологічним аналізом (зо¬ 
всім не в платонівському розумінні терміну «ідея»), і основний недолік 
такого аналізу полягає в тому, що в ньому дослідники рухаються не від 
речей до ідей, а від ідей до речей, що не є одним і тим самим. 

Оскільки архітектура як певний і найбільш безпосередній, наочний 
щабель реальності є передовсім соціальним фактом , котрий, презентую¬ 
чи будь-який образ дії, різко або нерізко визначений, здатний спричиня¬ 
ти на індивіда зов нішн ій тиск, але має в той же час своє власне існуван¬ 
ня, незалежне від індивідуальних проявів людини, — вона відноситься до 
такого щабля реальності, який задає для кожного покоління таку якість 
матеріальності середовища, стосовно якої не можна напевно стверджу¬ 
вати, що вона є константною. Як зауважував А. П. Мардер, «суб’єктом 
оцінки архітектури як середовища тих або тих функціональних процесів 
є спільнота людей — безпосередніх споживачів будинку, споруди або їх 
комплексів. Кожна споруда створюється дія певних цілей 24 і передбачає 
таку спільноту уже по самому своєму призначенню: у школі це вчителі і 
учні, в театрі — глядачі та актори, в аеропорту — пасажири та обслугову¬ 
ючий персонал і т. ін. Крім того, будинки (споруди, комплекси), будучи 
включені у систему забудови, стають частиною вулиці, міста, розселен¬ 
ня, і тим самим — предметом споживання інших людських спільнот, не 
пов’язаних з безпосереднім функціонуванням споруди (наприклад, лю¬ 
дей, які проходять повз театр, або батьків, діти яких навчаються у шко¬ 
лі). Ці спільноти також виступають суб’єктами оцінки архітектурного 
середовища» 25 .3 формальної точки зору, кожна людина нарівні з іншими 
якостями є одним з елементів соціальної реальності, яку вона при на¬ 
родженні знаходить вже готовою, такою, що функціонує незалежно від 

24 О. Г. Габричевський зазначав, шо «цель — єсть представлена, определяющее бьі- 
тие вепда. Понятие цели предполагает: 1) поступок, а не действие (движение), 2) ста- 
новление, а не бьітие (сохранение материн), 3) творчество, а не перестановку, 4) сво¬ 
боду, а не необходимость (воля), 5) ценность, а не бьітие» {Габричевский А. Г Введение 
в теорию искусства // Габричевский А. Г. Морфология искусства... С. 185). 

25 Мардер А. П. Качество архитектурьі — понятия и проблеми 11 Проблеми повн- 
шения качества архитектури / КиевНИИТИ. — Киев, 1979. С. 6. 
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неї. Людина не створює мову, якою розмовляє, а навчається говорити (а 
дехто навіть писати) у процесі соціалізації; не займається винаходом ме¬ 
тодів праці, а приймає їх від соціального оточення; не вигадує власну ре¬ 
лігію, а визнає одну з існуючих. Відтак, свої способи мислення, відчуття 
та дії вона повинна пристосовувати до тих, що вже існують визнаними у 
суспільстві засобами. Інакше людина наштовхується на різного роду не¬ 
гативні реакції з боку суспільства: від правових санкцій до ганьблення з 
боку суспільних устоїв (традицій, моралі тощо). П.-А. Розенталь слушно 
зазначав, що «соціальний світ інтегрований далеко не повністю; будь-які 
нормативні системи тією або тією мірою є переривчастими і некогерент- 
ними. Внаслідок цього будь-який вчинок є не механічне слідування тій 
або тій нормі і не відтворення традиційного звичаю, але є той або той ка¬ 
зус людської поведінки... Кожний індивід діє, виходячи з обставин кон¬ 
кретної ситуації, в якій перебуває і яка залежить від його матеріальних 
ресурсів, а також когнітивних і культурних можливостей» 26 . Саме тому 
про архітектуру як певну реальність (Ле Корбюзьє метафорично називав 
архітектуру «другою природою»), шо потрапляє в поле людської свідо¬ 
мості, може йтися лише тоді, коли вона виступає як об єкт естетичного 
сприйняття, тобто як архітектурна форма, що має ознаки довершеності 
об’ємно-просторової композиції, художньої гармонізації середовища і 
окремих будівель та споруд, ознаки сформованого архітектурного ан¬ 
самблю тощо. А. П. Мардер підкреслює, що на кожному з перелічених 
щаблів архітектурної форми (або конгломерату форм), які відзначаються 
різними поняттями якості, можна виокремити іще два аспекти, котрі не¬ 
рідко змішуються: діяльнісний і результативний. «Йдеться про підміну 
оцінки якості архітектури оцінкою якості проектування і будівництва» 27 . 
На жаль, архітектурознавство і до сьогоднішнього дня в аспекті оцінки 
якості архітектури як окремої матеріальної реальності людського буття 
не звертає увагу на те, що, як давно зазначалося, якість архітектури не 
може бути зведена до якості проектування або якості будівництва, якість 
архітектури розуміється як сукупність усіх властивостей архітектурного 
середовища, які тим або тим чином впливають на людину у процесі її 
життєдіяльності, як міра відповідності цих властивостей тим вимогам, 
які висуваються суспіл ьством до оточуючого середовища 28 . Власне, саме 


26 Цит. за: Бессмертньш Ю. Л. Микроистория и ее проблемьі во Франдии 90-х го- 
дов // Мир Александра Каждана: К 80-летию со дня рождения / Отв. ред. А. А. Чека- 
лова. - СПб, 2003. - С. 305. 

27 Мардер А. П. Качество архитектурьі — понятий и проблеми... — С. 8. 

28 Там само. — С. 9. 
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така позиція має стати презумпцією сучасної оцінки якості архітектур¬ 
ного середовища (в режимі відсутньої «архітектурної критики») сто¬ 
совно сучасної забудови історичних центрів передовсім великих міст. 
Наприклад, критикуючи останню реконструктивну забудову Майдану 
Незалежності або житловий будинок по вул. Михайла Грушевського, 9 
у Києві, беруться до уваги лише негативно-емоційні констатації уявно¬ 
го впливу цих архітектурних форм на загальний вигляд Києва «з лівого 
берега Дніпра», «з висоти пташиного льоту», так, начебто архітектурна 
форма є формою мистецтва, і її слід розглядати обов’язково «картинно», 
з певної відстані, «з лівого берега» або враховувати психологію пташок, 
які, літаючи над Києвом, зможуть отримати негативну естетичну емоцію 
спогляданням цих начебто «потворних» об’єктів. Слід дивитися більш 
широко, не впадаючи у крайнощі стосовно оцінки конкретних об’єктів. 
Скажімо, з часу завершення реконструкції Майдану Незалежності, яка 
викликала просто шквал обурливих публікацій стосовно розплану¬ 
вальної організації площі, вертикального розпланування, художнього 
вирішення скульптур і т. ін., — з цього часу промайнуло п ять років, і 
українська людність Майдан по іншому вже і не уявляє: за п’ять—шість 
років відійшли у минуле пристрасті, омиті літрами «чорнильної крові», 
спочив один з авторів — талановитий Олександр Володимирович Кома- 
ровський (1945-2002), якого було поставлено владними структурами у 
скрутний стан проектування, та й суспільна свідомість трохи змінила¬ 
ся після подій останніх років. Пам’ятник десятиріччя незалежності на 
Майдані — річ меморативна, вона призвана формою уособлювати пев¬ 
ний ціннісний зміст. Що тоді уособлював монумент: пам’ятник велико¬ 
му економічному спадку середини 1990-х, виконаний у таких помпезних 
формах? пам’ятник якимсь надіям, що не здійснилися? Хто зараз про це 
згадає? Очевидно одне, Майдан Незалежності в Києві з усша його роз¬ 
планувальними і художніми хибами — точне віддзеркалення тодішньо¬ 
го стану суспільства, яке зайвий раз доводить, що архітектура як одна з 
форм реальності людського буття ніколи не бреше. «На рівні архітектури 
як середовища процесів, — зауважує А. П. Мардер, — основні проблеми 
якості пов’язані з функціональною характеристикою простору» 29 , і саме 
з цієї точки зору слід тверезо, без емоційної негації дивитися на будь- 
який прояв у низці кроків безперервного архітектурного руху. 

Інший аспект архітектури як матеріальної реальності — образність 
середовища. В цих нарисах не можна довго зупинятися на цьому ас- 

29 Там само. — С. 10. 
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пекті, і тому я дозволю собі обмежитись деякими констатаціями. Зро¬ 
зуміло, що середовищний образ по-різному складається і функціонує 
у фаховій свідомості проектувальника, який формує середовище, і у 
повсякденній свідомості споживача цього середовища. Соціально- 
психологічні дослідження («опитування»), проведені свого часу, пока¬ 
зали, що у структурі творчої діяльності проектувальника середовище 
виступає як мета, і тому її образ має вигляд ідеальної картини, в той час 
як у структурі повсякденної життєдіяльності споживача воно виступає 
лише як засіб. Середовище як таке споживач усвідомлює зазвичай лише 
тоді, коли в ній «щось не так», і з його точки зору найліпше архітектур¬ 
не середовище це те, яке можна зовсім не помічати. А можна й поміча¬ 
ти, коли зосереджуєш увагу як турист, паломник тощо. Граничний стан 
між областю психологи середовища та її культурологічним аналізом 
посідає проблема, так би мовити, простору образів, себто того особли¬ 
вого простору, в якому середовищні образи існують і взаємодіють, і яке 
рішуче відрізняється від тривимірного простору фізичних тіл. Образи 
предметів, ситуацій і подій, що складають середовище, переводять сві¬ 
домість людини (в голові якої лише і можливий образ, інше — форми 
середовища) у цей специфічний простір, «там все друтое: люди, вещи, 
стеньї» (Ахматова). Тут вже має йтись про принципово різні шляхи, що 
ведуть вглибину цього простору: з одного боку, осмислення дійсності у 
тих або тих символічних категоріях, з іншого, — безпосереднє її пере¬ 
живання. Кожний окремий середовищний образ у цьому випадку є не¬ 
мовби «вікном» у світ образного простору. 

В сучасній культурологічній проблематиці виокремилися два вза¬ 
ємозалежні аспекти: місце середовищних образів у системі сучасної 
культури та їх генетичний зв’язок з культурами минулого. Так, одним з 
найважливіших компонентів образного уявлення про середовище сво¬ 
го побутування для мислячих людей найрізноманітніших культурних 
епох завжди був образ космосу (у значенні впорядкованого і відповід¬ 
ного людині світу), на який спиралися конкретні моделі штучного се¬ 
редовища. З розпадом традиційного, такого, що йде від античного часу, 
образу космосу, який охоплював людину зовні, виникає образ вну¬ 
трішнього «космізму», який розгортається немовби всередину людини 
і відкриває в ній усі нові форми упорядкованості. Різка зміна самого 
масштабу образів простору, вільного від звичайного предметного запо¬ 
внення, опиняється пов’язаним з новими уявленнями не лише про час 
й історію, але й про людину, її долю і внутрішню сутність. Завжди, а те- 
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пер зокрема, внутрішні глибини людини й оточуюча його матеріально- 
просторова і соціокультурна дійсність вступають у різні форми взає- 
мообміну. У залежності від цього обміну уява людини буде створювати 
різні уявлення про середовище. Г. 3. Каганов свого часу запропонував 
розрізняти дві основні орієнтації середовищної уяви: одна пов’язана з 
активним ужитковуванням людиною свого оточення, з утвердженням 
власного «я» у середовищі; інша — з включенням у складену середо- 
вищну спільність, з розчиненням у колективному середовищному пе¬ 
реживанні 30 . З цими двома системами уявлення ми, по суті, й маємо 
справу, здійснюючи оцінку якості середовища, якості штучної реаль¬ 
ності, що створюється за допомогою архітектурних форм. 

ІДЕОЛОГІЧНІ ПІДВАЛИНИ ЗМІН АРХІТЕКТУРНОГО 
РУХУ ВІД ПОСТ-ТОТАЛІТАРИЗМУ 
ЧЕРЕЗ «ДЕМОКРАТИЧНИЙ СОЦІАЛІЗМ» ГОРБАЧОВА 
ДО СТОХАСТИЧНОЇ ДЕМОКРАТІЇ 

До сих пор история творилась бессознательно, в муках случайностей и 
слепой борьбьі. Сознательное творчество истории, еерожденье из праздника 
как изьявление творческой воли народа — отнине неприкасаемое право 
человечества. В будущем обществе социальная игра займеш место социальньїх 
противоречий и явишся тем ферментом, тем бродильньїм началом, которое 

обеспечивает органическое цветение культури. 

Ост МАНДЕЛЬ Ш ТАМ 


Втім існує специфічна область архітектурної діяльності, в якій архі¬ 
тектор виступає як справжній мистець: це створення художньої форми 
«всередині» форми архітектурної. Саме цей аспект не в останню чергу і 
буде цікавити нас у подальшому. 

Будь-яке хронологічне розмежування, зафіксоване двома датами, 
засвідчує передовсім «революційну» зміну: народження або смерть лю¬ 
дини, державного устрою (політичної системи). Таке розмежування 
роблять або пізніші історики, які беруть на себе обов’язок осмислю¬ 
вати події в їхньому русі, або люди, які зазнали певної втрати: грошей 
у банках, смерті ближнього, і що потягнуло за собою зміну їх матері¬ 
ального та майнового стану, особливостей характеру, і певним чином 
відбилися у свідомості. 


30 Каганов Г. 3. Образьі городской средьі в массрвом емнннии ивискусстве. Дис в 
форме науч. докл.... д-ра искусствоведения: 18.00.01 / НИИТАГ РААСН. М., 1999. 
-С. 41-53. 
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Кожна революція має бути підготовлена: раптова людська смерть на 
відміну від очікуваної в результаті хвороби сприймається вибухово, іноді 
катастрофічно впливаючи на свідомість оточуючих небіжчика; але жод¬ 
на революція у суспільстві не відбувається раптово — якісь тенденції нео¬ 
дмінно готують ґрунт для її перемоги. Якщо смерть людини є річчю рано 
чи пізно очікуваною, то для революції як форми переходу суспільства 
в інший стан матеріальних й економічних відносин потрібне навмисне, 
іноді тривале підготовче дійство, організаційно впроваджене й замппане 
на низці людських емоцій, переважно «пролетаризованих» і бісівських: 
навряд чи можна до скону розумно творити революції. 

Стверджувати, що «антибільшовицька» революція 1991 р., що при¬ 
звела до розвалу «Радянської імперії», була підготовлена у свідомості 
громадян п’ятнадцяти вільних республік серпневим ДКНС (Держав¬ 
ний комітет з надзвичайного стану, «ГКЧП» 31 ), значить, виявляти ко¬ 
ротку пам’ять. Не в останню чергу Україна зобов’язана незалежністю 
квітневому Пленуму ЦК КПРС 1985 р., активній перебудовчій діяль¬ 
ності прогресивно, але досить схематично (а подекуди й примітивно) 
мислячого Генсека партії, а згодом і Президента СРСР, лауреата Но¬ 
белівської премії М. С. Горбачова, зокрема — його численним, багато¬ 
слівним виступам і теоретичним працям. Якщо для історії мистецтва 
XX ст. це не має важливого значення — мистець завжди є вільний, якщо 
це справжній мистець, — для архітектури як форми суспільного буття 
ці чинники важливі над усе. Як це відбувалося? 

Однією з головних причин кризи, в якій опинилося «радянське сус¬ 
пільство» на шляху реформ, що іменувалися перебудовою, було, на мій 
погляд, усереднене ставлення до проблем розвитку країни. Як і слід було 
очікувати, найкрупніші міста стали центрами «демократичного прори¬ 
ву», але замість того, аби підтримати роль цих культурних, економічних 
центрів у демократизації, зробити на них ставку, зрозуміти залежність 
долі реформ від їх просунення у найкрупніших цивілізаційних «згуст¬ 
ках», керівництво СРСР і обидва протиборчих полюси «консервато¬ 
ри» і «демократи» — узялися до перетягування канату, обміну стусанами, 
взаємними звинуваченнями тощо, тобто поводили себе цілком демо¬ 
кратично. Найкрупніїпі міста являли собою на початку реформ зовсім 
нове, «неходжене» поле для взаємодії різних політичних сил і рухів, на¬ 
строїв і соціальних інтересів. І щоб віднайти на цьому полі, як кажуть у 
спорті, «власну гру», необхідно було спуститися на рівень муніципаль- 

31 М. С. Горбачов вимовляв — «ГКПЧ». 

505 


Андрій І1УЧКОВ_ 

ної політики. Інакше кажучи — розібратися у законах життя і розвитку 

великих міст, побачити демократію у «міській перспективі». Відомо, що 

сучасне західне цивільне суспільство, наслідуючи греко-римську ци¬ 
вілізацію, вийшло практично з черева міста (латинське «стіаз» пере¬ 
кладається українською і як «місто», і як «громадянин»). Цьому допо¬ 
магали і компактність розташування європейських держав, близькість 
центрів різних країн одна до одної. У Російській же імперії, а згодом в 
СРСР, з їх величезними просторами, багатонаціональним населенням, 
значними перепадами у рівні культурного розвитку різних регіонів, 
процес розвитку міст був ускладнений з самого початку. Міста страж¬ 
дали від ізольованості. Ще П. Я. Чаадаєв ремствував на «відсутність тих 
центрів, тих осередків, в яких зосереджувалися б живі сили країни, де 
визрівали б ідеї, звідки по всій землі випромінювалося б животворне 
начало» 32 . За цих умов «міські острови» постійно повинні були доводи¬ 
ти свою необхідність в оточуючій селянській стихії, пробивати дорогу 
своєму пріоритету і міському началу у свідомості суспільства. Але для 
цього слід було витіснити свідомість патріархально-селянську, общин¬ 
ну, зрівняльну, що спиралася на специфіку візантійського православ я, 
і тому надто стійке. Відіграло свою роль і те, що общинно-селянська, 
«слухняна» свідомість, в силу своєї пасивності, опинилася напрочуд 
піддатливим, зручним матеріалом для ліплення свідомості бюрокра¬ 
тичної, яка віддає людину на очікування команди. Тоталітаризм влади, 
бюрократизм державної системи були немовби розлиті по всьому тілу 
суспільства. І в цьому смислі сталінізм зовсім не був випадковим, вш 
природно наслідував і використовував глибинні риси російської істо¬ 
рії. Спроби засвоєння величезних просторів азіатської частини СРСР 
у «найкоротші терміни», швидкоплинні індустріалізація, колективіза¬ 
ція і примітивно зрозуміла урбанізація породили замість повноцінних 
міст так звані селища міського типу. Ідеологія «людини при виробни¬ 
цтві» перетворилася на «міста при заводах», селищність розрихлювала 
не лише населені місця, але й свідомість людей, змінюючи їх і без того 
нехитру психологію. 

Від напливу «недогородян» страждали і такі, що виникли знову, і 
вже сформовані міські центри, в яких розмивалося історичне куль¬ 
турне середовище, втрачалися відтворювані здібності міського життя, 
самий генофонд городян. А разом з тим виснажувався інтелектуаль 

32 Чаадаєв П. Я. Философические письма. Письмо первое // Чаадаєв П. Я. Поли, 
собр. соч. и избр. письма: В 2 т. — М., 1991. Т. 1. С. 329. 
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ний потенціал країни у цілому. Як спостерігав А. Вебер, міське життя 
може і не виробляти геніїв, але воно приводить мислителів у зіткнен¬ 
ня між собою: геній може іноді народжуватися й у селі, але проявля¬ 
ється і розвивається він лише у місті. Постійно давало взнаки і те (що 
відчувається і дотепер), що Росія не проходила стадію європейського 
бюргерства, яке дало світу масовий середній шар городян. Справжні 
городяни у нас завжди були тільки тонкою плівкою, та і самі традиції 
міської культури проходили пунктиром у нашій (маю на увазі й Укра¬ 
їну) історії, тому середньовічний вислів «повітря міста робить людину 
вільною» до вітчизняної дійсності мало надто віддалене відношення. 
Зате поняття «свободи» легко замінювалося на «волю», сваволю, бунт. 
Порохнявість сільсько-селищного середовища, яка не оминула ува¬ 
гою і великі міста, стала грунтом для культивування популізму з його 
нетерплячкою, «підстьобуванням історії», силовими прийомами у 
політиці, ультимативністю. А грань між владою юрби (давньогрецьк. 
«охлос») і диктатурою завжди є хиткою. 

Початок наочним зрушенням у застиглій з другої половини 1960-х 
соціалістичній системі поклав XXVII з’їзд КПРС, що відбувся восе¬ 
ни 1986 р., та декілька «доленосних» пленумів ЦК 1987 р. Слід звер¬ 
нути увагу, що на XXVII з’їзді ЦК КП України (Київ, 6—8.02.1986), 
який відбувся напередодні загальносоюзного Х^ХУІІ з їзду, дуже 
обережно, у найкращих традиціях брежнєвської доби, обговорю¬ 
валися питання перебудови, що вже протягом року, з квітня 1985- 
го, набирала ходи. Йшлося передовсім про економічні показники 
та перевиконання п’ятирічного плану (наприклад, зазначалося, що 
було зведено 91,7 млн м 2 житла, що на 10,9 млн м 2 більше, ніж перед¬ 
бачалося п’ятирічним планом; житлові умови покрашенні 7,7 млн 
людей; виконані плани п’ятирічки щодо будівництва шкіл, дитячих 
дошкільних закладів, профтехучилищ, об’єктів охорони здоров’я; 
«зміцнено матеріальну базу соціально-культурної сфери» 3 ). За по¬ 
током слів можна було лише зрозуміти, що «вироблений ЦК КПРС 
стратегічний курс на прискорення економічного та соціального роз¬ 
витку країни отримав одностайну і повну підтримку»' 4 . Як же могло 
бути інакше у братній тоді союзній республіці? 

33 Див.: Резолюїшя XXVII сьезда Коммунистической партии Украиньї по Отчету 
Центрального Комитета Комнартии Украиньї // Материальї XXVII сьезда Коммуни¬ 
стической партии Украиньї. — Киев, 1986. — С. 75. 

34 Речьтовариша В. В. Щербиикого при закрьітии XXVII сьезда Компаргии Украи¬ 
ньї // XXVII сьезда Коммунистической партии Украиньї. — С. 137. 
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Наприкінці 1987 р. 56-річний Генеральний секретар ЦК партії видав 
програмну книгу «Перебудова і нове мислення для нашої країни і для всьо¬ 
го світу», яку одразу ж було перекладено багатьма мовами (у тому числі й 
українською). Однією з магістральних тез усієї перебудовчої ідеології було 
визначення власне перебудови: «Перебудова — це назріла необхідність, 
що виросла із глибинних процесів розвитку нашого соціалістичного сус¬ 
пільства. Воно дозріло для змін, можна сказати, воно вистраждало їх» . 

До яких, власне, змін «дозріло суспільство»? Передовсім, економічних. 

«Темпи приросту національного доходу за останні три п’ятирічки 
зменшилися більш ніж удвічі, а на початок 80-х років вони впали до рів¬ 
ня, який фактично наблизив нас до економічної стагнації. Країна, яка 
раніше енергійно наздоганяла найрозвинутіші країни світу, почала явно 
здавати одну позицію за іншою... Те ж саме відбувалося у капітальному 
будівництві, де через тривалі строки проведення робіт омертвлялася зна¬ 
чна частина національного багатства. Зводилися об’єкти, які дорого ко¬ 
штували, але не забезпечували вихід на вищі науково-технічні показники. 
Кращим працівником або підприємством визнавався той, хто більше за¬ 
тратить праці, матеріалів і грошей... Порушення зв’язку між мірою праці 
і мірою споживання, що стало мабуть чи не ключовою ланкою механізму 
гальмування, не лише стримувало зростання продуктивності праці, але й 
призвело до спотворення принципу соціальної справедливості... Світ по¬ 
всякденних реальностей і світ показного благополуччя дедалі більше роз¬ 
ходилися один з одним» 36 . Поряд з економічними труднощами, про які 
було неодноразово і відкрито сказано у теоретичному творі першої особи 
держави та з найвищої державної трибуни, відзначалися симптоми мо¬ 
ральної дегр адації , ерозії революційних і соціалістичних цінностей. «Го¬ 
ворячи про це, я хочу донести до читача розуміння того, що в нашому на¬ 
роді, в партії вже давно нагромаджувалась енергія революційних змін»- 57 . 
Що це, як не заклик до ревізії соціалістичного ладу як такого? «У «котлі» 
перебудови переплавиться суспільство і насамперед — сама людина»" 8 , — 
стверджував Горбачов, передбачаючи велетенську людську «переплавку», 
і робив ставку на розвиток «соціалістичної демократії» 39 . Але ж зрозуміло, 
що саме поняття «соціалістична демократія» було недолугим, безживним 
термінологічним кентавром, оскільки не на словах, а по-справжньому 

35 Горбачов М. С. Перебудова та нове мислення для нашої країни і для всього світу. 
-Київ, 1987.-С. 11. 

36 Там само. — С. 13, 14, 17. 

37 Там само. — С. 19. 

38 Там само. — С. 24. 

39 Там само. — С. 27. 
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демократичний лад може існувати лише у демократичному суспільстві, 
тобто за позаплановим, капіталістичним способом господарювання. «Де¬ 
мократичний централізм», закріплений у статуті КПРС як головна фор¬ 
ма ієрархічного управління партією (те саме було зафіксовано і в статуті 
ВЛКСМ), довгий час викликав подив у людей, які звикли замислюватися 
над суттю слів: якщо форма управління є демократичною, то вона не пе¬ 
редбачає ніякого централізму, а це анігілює поняття про демократію; якщо 
форма управління є централістичною, то тим більше вона не передбачає 
наявність демократичних елементів. По-своєму розуміючи це, Горбачов 
наголошував: «нам потрібні повноцінне, повнокровне функціонування 
всіх громадських організацій, усіх виробничих колективів і творчих спі¬ 
лок, нові форми діяльності громадян і відродження тих, які були забуті. 
Коротше кажучи, потрібна широка демократизація всього життя суспіль¬ 
ства (курсив Горбачова. — А. 77.). Вона ж є й головною гарантією необо¬ 
ротності процесів, що розпочалися» 40 . 

Читаючи зараз, через двадцять років після виходу книги у світ, ці 
рядки, не викликає сумніву, що Горбачов (можливо, і позасвідомо) вба¬ 
чав розвиток СРСР у капіталістичному напряму, і цей погляд на процес 
розвитку країни, багаторазово озвучений Генсеком у різних аудиторіях, 
опинився необоротним. 

Безперечно, у книзі Горбачова знаходимо декілька застережень сто¬ 
совно того, що у жодному смислі він не має на увазі капіталістичне 
«переобладнання» країни. Навіть посилання на думку Леніна присутнє 
там, де воно має бути: як на ідейне джерело перебудови. Посилаючись 
на «Основні положення докорінної перебудови управління економі¬ 
кою», затверджені на червневому Пленумі ЦК 1987 р., Горбачов пише, 
що це найбільша і найрадикальніша програма перетворень в еконо¬ 
мічній системі «нашої країни після запровадження Леніним нової еко¬ 
номічної політики у 1921 році. Нова економічна реформа передбачає 
перенесення центру ваги з переважно адміністративних на переважно 

40 Там само. — С. 26. Окремий параграф М. С. Горбачов присвятив «новому 
розумінню централізму», стверджуючи, що «централізм в умовах перебудови не має 
нічого спільного з бюрократичною регламентацією багатогранного життя виробни¬ 
чих, наукових і конструкторських колективів. Нам ще належить поділити функції 
центру і місць, змінити суть роботи міністерств, саме їх призначення» (Там само. — 
С. 87), однак за такими софістичними екзерсисами так і лишається незрозумілим, що 
ж саме автор має на увазі. Водяниста теза, що «регулювання діяльності підприємств 
(фонди оплати праці, розподіл прибутку, платежі в бюджет і т. д.) досягатиметься за 
допомогою економічних нормативів тривалої дії, тобто по суті це буде саморегулю¬ 
вання» (Там само), за великим рахунком, виходячи із тверезої політекономічної точ¬ 
ки зору, є тезою про латентний перехід до капіталістичної форми господарювання. 
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економічні методи керівництва на всіх рівнях». А економічні методи 
керівництва і передбачають — на відміну від адміністративних — пере¬ 
хід від планового ведення господарства на конкурентноздатне, тобто 
капіталістичне 41 . «В основі реформи лежить різке розширення меж са¬ 
мостійності об'єднань і підприємств, переведення їх на повний госпо¬ 
дарський розрахунок і самофінансування, наділення трудових колек¬ 
тивів усіма необхідними для цього правами» 42 . Те, про що Ленін, ледве 
отямившись від скоєного ним і прибічниками небаченого жаху перших 
років після жовтневого перевороту, писав як про НЕП 1921 р., було 
декларовано 1987 р. як цілісна економічна програма: Горбачов не на 
словах опинився справжнім продовжувачем справи Леніна, справжнім 
«керівником ленінського типу». 

Прагнули «більшого соціалізму» на неможливому для соціалістич¬ 
ного ладу шляху демократизації, — отримали зрештою капіталізм. Його 
форма була, безперечно, дикою, незвичною, власне такою, якою і була 
форма капіталізму в Російській імперії напередодні революційних жахів 
1917 р., коли маленька людина була потрібна у промисловій кількості. 
Горбачов, певно, і сам був згодом здивований головною побаченою ним 
проблемою пропонованої перебудови: «поєднання особистого інтер¬ 
есу з соціалізмом» 43 . Дійсно, це була найзначніша задача, розв’язати яку 
можна, або знову не враховуючи особистий інтерес працівника, або ж 
відмовляючись від соціалістичного ладу, від планового, за п’ятирічками, 
господарювання. Щоправда, Горбачов обмовляється, мовляв, «маєть¬ 
ся на увазі особистий інтерес у широкому 7 розумінні, не тільки матері¬ 
альний». Звісно, не лише матеріальний. У широкому розумінні — це 
вільний час, який є найбільшою людською цінністю. «Дивні дива від¬ 
буваються, коли люди самі відповідають за все. Зовсім інші результати 
виходять, і часом людину не пізнаєш. І справа змінюється, і стаїшення 
до справи» 44 . У розумінні М. С, Горбачова та його колег (М. І. Рижков, 

41 Нагадаю, що до економічних реформ останнього п'ятнадцятиріччя відносяться: 
розвиток приватного підприємництва, розвиток фермерських господарств, створення 
підприємств з іноземним капіталом, участь у приватизації українських підприємств 
іноземними громадянами, приватизація крупних підприємств і невеликих 
підприємств, приватизація житла, приват на власність на землю і т. ін.. себто власне 
той самий інструментарій капіталізації, з яким підійшла свого часу Російська імперія 
до більшовицького перевороту, і на чому на декілька страшних десятиліть зупинилася 
у розвитку. Див., наприклад, цікаву аналітичну публікацію: Мищенко М. Д. Обше- 
ственное мнение о приватизацій! в Украине // Философская и социологическая 
мисль. — 1996 — № 7/8. — С. 16—32. 

42 Там само. — С. 28. 

43 Там само. — С. 94. 

44 Там само. — С. 94—95. 
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Є. К. Лігачов, М. М. Слюньков, В. І. Воротніков, В. І. Долгіх «та інші 
офіційні особи») перебудова — це «революція, причому найбільш мирна 
й демократична» 45 . Якщо вдуматися, у цьому визначенні усі вживані по¬ 
няття безкінечно суперечливі: революція у соціалістичному суспільстві, 
яка відбувається «згори», — що може бути більш парадоксальним? До 
яких наслідків вона веде, до чого закликає? Дія слова, до маслянистої 
політичної непрозорості якого радянська 46 людина звикла за радянської 
влади, знову — немов у промені справжнього відвертого мислення — 
зробила свою одвічну справу. Слова Горбачова по-справжньому сколих¬ 
нули застигле суспільство, і зрештою принесли цікавий, неочікуваний 
плід: розвал Радянського Союзу 47 . 

У листопаді 1987 р. М. С. Горбачов на спільному засіданні ЦК, Вер¬ 
ховної Ради СРСР та Верховної Ради РРФСР, присвяченому 70-річчю 
жовтневого перевороту, виголосив доповідь з показовою назвою: «Жов¬ 
тень і перебудова: революція триває», в якій поставив наголос на по¬ 
нятті «развивающийся социализм», аби відокремити його від брежнєв- 
ського «развитого социализма». Ховаючись за риторичні прикраси й 
утопічну ідею комунізму (яку тільки ледачий не висміював), Генсек все 
ж таки і тут прагне підкреслити, що «перебудова це певний історичний 
етап у поступальному прогресі суспільства» 48 . Від чого до чого? Текст 
доповіді прозоро свідчить: від планової форми господарювання (соці¬ 
алістичної) до конкурентноздатної (капіталістичної). В цьому смислі 
безперечно, що горбачовська перебудова була латентною формою со¬ 
ціального переобладнання суспільства на коліях доволі мирної анігіля¬ 
ції ідеї соціалізму. Хоча, можливо, про це не можна було говорити вго- 


45 Там само. — С. 70. 

46 На початку 1990-х існувала чудернацька мода писати не «радянський», а 
«совєтський», але ця мода, здається, незабаром відійшла у минуле. Поняття «радянсь¬ 
ке» як похідне від поняття «ради», «влада рад» тощо мало досить конкретне смисло¬ 
ве навантаження: щось, стосовно чого треба дійти загальної згоди, усією громадою 
затвердити «правильное решение»; така собі поняттєва, але не суттєва паралель до 
афінської «ради п’ятисот». Навіть те, що «радянськими» у радянському розумінні 
були не лише Радянський Союз (дивна синтаксична конструкція), але й країни т. зв. 
«народної демократії» (теж олія олійна), не може служити виправданням перекладу 
«радянського» «совєтським» ані етимологічно, ані ідеологічно, ані естетично. Погодь¬ 
теся, вузівський курс «Історія радянської архітектури» не може бути термінологічно 
тотожним «Історії совєтської архітектури»: йдеться не про явище, а про феномен. 

47 Згадаймо «помаранчеву революцію» 2004 р., процес якої внутрішньо перетворив 
суспільство, а результат завдав чергових розчарувань. Слід пам’ятати, що будь-яка 
опозиція, яка прагне влади, здобувши її, перетворюється на «позицію», і в демокра¬ 
тизованому суспільстві це природно вимагає нової опозиції, аби знову змінити владу. 
Це об’єктивний діалектичний процес. 

48 ГорбачевМ. С. Окгябрь и перестройка: революция продолжается. — М., 1987. — С. 31. 
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лос: вихована у тоталітарному просторі на суворо матеріалістичному 
ґрунті суспільна свідомість (принаймні робітників і селян) була до цьо¬ 
го одразу не готова. Але розумні розуміли, і робили належні висновки. 
Стартовий капітал слід було десь узяти, і «золото партії» (та й «комсо¬ 
мольське золото») стало тут у нагоді. Пауперизм (масова злиденність) 
як неодмінний атрибут капіталістичного суспільства з’явився одразу ж 
після руйнації тоталітарної системи соціалізму: у кожній знову створе¬ 
ній країні (колишній «братній республіці») він виражався по-своєму, 
але кожного разу — це зараз є напрочуд очевидним — з урахуванням 
національного й етнографічного характеру ментальності та розумових 
звичок тієї або тієї етногрупи (Л. Гумільов). 

У цьому зв’язку цікаво нагадати, що у січні 1988 р. у перекладі з ки¬ 
тайської у «Політвидаві» вийшла книжка вибраних творів голови Цен¬ 
тральної комісії радників Компартії Китаю, Військової ради ЦК КПК 
та голови Центральної військової ради КНР Ден Сяопіна: власне, це 
збірник виступів і доповідей на різних партійних й урядових зібраннях, 
в якому червоною ниткою проходить думка про «соціалізм з китай¬ 
ською специфікою». Товариш Сяопін був одним з ініціаторів ідеї про 
політичне влаштування Китаю як про «одну державу — два лади» (чер¬ 
вень 1984 р.). Як і інші китайські лідери, товариш Сяопін дуже конкрет¬ 
ний і відвертий: «у континентальній частині КНР, де мешкає міліарне 
населення, буде здійснюватися соціалізм, а в решті частини, у Янгані 
та на Тайвані, — капіталізм. ...Відкриття низки міст на континенті, до¬ 
звіл деяким компонентам капіталізму проникати туди в якості додатку 
до розвитку соціалістичної економіки іде на користь розвитку соціаліс¬ 
тичних продуктивних сил... Ідея застосувати принцип «одна держава 
— два лади» народилася на основі наших власних, китайських умов. 
Але тепер ця ідея привертає увагу за рубежем» 49 . У бесіді з міністром 
закордонних справ Великої Британії Дж. Хау у липні 1984 р. Сяопін та¬ 
кож підкреслював практичну здійсненність зазначеної соціалістично - 
капіталістичної ідеї: «це знайде схвальний відгук серед країн світу і по¬ 
служить добрим прикладом у розв’язанні існуючих між ними питань, 
що лишилися від минулого» 50 . Ці майже крамольні для традиційного 
радянського ладу думки з боку лідера найзначнішої за територією після 
СРСР соціалістичної країни, надруковані у центральному радянсько¬ 
му видавництві, не могли здаватися випадковими: мовляв, виконува- 

49 Дзн Сяопин. Основньїе вопросн современного Китая / Пер. с кит. — М., 1988. — 
С. 61-63. 

50 Там само. — С. 75. 
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ли видавничий план. Звісно, ідея про можливість співіснування двох 
політико-економічних укладів, висунута у Китаї ще 1982 р. (у промові 
Сяопіна на XII Всекитайському з’їзді КПК М ), впроваджувалася у сві¬ 
домість радянських громадян й у такий спосіб: через приклад китай¬ 
ської специфіки. Отже, загалом суспільство було повного мірою гото¬ 
вим до таких нововведень, про що свідчить активна на перших порах 
підтримка горбачовської перебудови: суспільство зрушило з розлогої 
деконструкнійно-брежнєвської моделі соціалізму, і спинити цей рух, 
що його було розпочато в людських головах, опинилося неможливим. 
Однак ми знаємо, що будь-яка ідея, доведена до логічного завершення, 
перетворюється на свою протилежність, і починає діяти за зворотним 
принципом. Доведені до абсурду принципи соціалізму почали діяти 
саме за такою моделлю: руйнувати самих себе. 

Слід нагадати, що іше наприкінці XIX ст. французький соціолог 
Еміль Дюркґейм небезпідставно вважав, що соціальні явища, на яких 
базується соціалізм, слід розглядати як соціальну патологію, яку можна 
вилікувати в рамках капіталізму, оскільки на той час (та і тепер) мож¬ 
ливості розвитку якого далеко ще не вичерпані (див. устрій Сканди¬ 
навських країн). З іншої сторони, на думку Дюркґейма, соціалізм є 
утопією, оскільки він апелює не до існуючого ідеалу, а до майбутнього 
ідеалу, тобто уявного й химерного. З цієї позиції усі соціалістичні док¬ 
трини страждають на ненауковість, оскільки спираються не на факти, 
а переважно на матеріалістичні емоції пролетаризованого, а не інте¬ 
лектуального прошарку суспільства (інтелігенція через це, безперечно, 
має страждати). «Соціальне питання, — писав Дюркгейм, вже не є 
питанням класів, протиставлення багатих і бідних, підприємців і робо¬ 
чих, немовби єдине можливе його розв’язання було засноване на тому, 
аби зменшити долю одних і збільшити долю інших. В інтересах і тих, і 
тих необхідно зменшення згори апетитів обох сторін, аби покласти та¬ 
ким чином край стану дезорганізації, розброду і хворобливого підйому, 
яке не витікає з суспільної діяльності і навіть призводить до страждан¬ 
ня. Інакше кажучи, зрозуміле таким чином соціальне питання вже є 
не питанням грошей чи сили, а питанням моральних чинників. Його 
розв’язує не стан нашого господарства, а стан нашої моралі» 32 . Якщо 
Дюркґейм у цьому плані був глибоко упевнений, що прийдуть часи, 
коли у суспільстві разом з творчим натхненням з’являться нові ідеали 

51 Див.: Там само. — С. 5—7. 

52 Цит. за: Осипова Е. В. Социология Змиля Дюркгейма: Критический анализ 
теоретико-методологическихкониепций. — М., 1977. — С. 51. 


513 




Андрій ПУЧКОВ_ 

колективного життя людей, тут він виступає як кабінетний учений і ав¬ 
тор нової утопії, яка нічим не відрізняється від утопізму соціалістичної 
доктрини. Але практика більшовицького господарювання в Росії до¬ 
вела вірність його ставлення до умоглядної концепції загальної рівно¬ 
сті людей. Соціальна рівність виключає індивідуальну свободу, свобода 
природно виключає рівність (до речі, французький галас «свобода, рів¬ 
ність, братерство» є внутрішньо суперечливим): програму французьких 
соціалістів кінця XIX ст. Дюркгейм витлумачував виключно економіч¬ 
ним чином, пов’язуючи її здійснення з реалізацією централізованого 
управління економікою, і, віддаючи перевагу духовному життю сус¬ 
пільства, вважав таку програму недолугою 53 . Події в Росії 1920—1990-х 
яскраво це підтвердили. 

Карл Ясперс стверджував, що соціалізм протиставляє себе індивіду¬ 
алізму; він протиставляє суспільне одиничному, індивідуальним інтер¬ 
есам, сваволі окремої особи. Це свідчить, що права індивідуума взагалі 
заперечуються. «Прагнучи надати усім людям можливість розкрити себе 
як особистість, соціалізм за допомогою нівелювання індивідуального 
веде до знищення особистості... Соціалізм прагне замінити приватну 
власність на засоби виробництва суспільною власністю на них, [тобто] 
замість того аби поставити питання про приватну власність на засоби 
виробництва, на технічне обладнання великих підприємств, вимага¬ 
ється відміна приватної власності взагалі. Знищується власність, серед¬ 
овище людини у вигляді таких, що знаходяться у її володінні, предметів 
повсякденного життя, особливий характер її житла, творів духа — все 
те, що служить основою існування індивідуума та його родини, що оду- 
шевляє це існування, в якому люди віддзеркалюють свою сутність. А це 
означає, що людина позбавляється своєї власної сфери, життєвих умов 
свого історичного буття, що розвивається» 34 . Вимога соціальної спра¬ 
ведливості, декларована соціалістичними ораторами, за соціалістичних 
умов лишається задачею, яка не має остаточного вирішення, така задача 
не може бути вирішена шляхом насильницького фіксування планованих 
даних як уявний засіб встановлення справедливого світу. Оскільки там, 
де немає свободи, немає і справедливості. У березні 1918 р. на VII з’їзді 
РКП(б) Ленін, виступаючи проти абстрактного виправлення М. І. Бу- 

53 Ручка А. А., Танчер В. В. Очерки истории сопиологической мьісли. — Киев, 1992. 
— С. 49. 

54 Ясперс К. Истоки истории и ее цель // Ясперс К. Смисл и постижение истории / 
Пер. с нем. — М., 1991. — С. 202. Книга накладом 50 тисяч примірників здана у набір 
у січні 199І-ГО, за півроку до руйнації СРСР (і видавництва «Політвидав»). 
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харіна до резолюції щодо програми партії, з дивною для нього тверезіс¬ 
тю й навіть розпачем зазначав: «Дати характеристику соціалізму ми не 
можемо; яким буде соціалізм, коли досягне готових форм, — ми цього 
не знаємо, цього сказати не можемо... Цеглини ще не створені, з яких 
соціалізм буде складений. Далі нічого ми сказати не можемо, і слід бути 
якомога більш обережним і точним» 55 . Інше запитання, суспільство яко¬ 
го типу прагнули збудувати більшовики, якщо навіть через півроку після 
жовтневого перевороту їх завзятий лідер не міг хоча б прогнозово сха¬ 
рактеризувати форму такого суспільства? 

Для нашої теми — архітектурно-містобудівної — є важливими наступні 
тези, які витікають безпосередньо зі сказаного вище. По-перше, соціалізм 
як форма планового господарювання знищує демократію. По-друге, пла¬ 
нове господарювання знищує правову державу. По-третє, планове госпо¬ 
дарювання веде до абсолютної тотальності (авторитарності), а звідси, по- 
четверте, тотальне планування таким чином впливає на відбір правлячої 
еліти, що у державного керма опиняються люди, позбавлені будь-яких ви¬ 
датних обдаровань (старанні, дисципліновані, енергійні і безпощадні, але 
такі, що не мають творчої іскри Божої). По-п’яте, тотальне планування 
потребує пропаганди, і досягає того, що істина з суспільного буття зникає. 
Отже, по-шосте, тотальне планування знищує людську свободу: «Засно¬ 
ване на вільній конкуренції ринкове планування — єдина економічна та 
суспільна система, скерована на те, аби за допомогою децентралізації до¬ 
вести до мінімуму владу людини над людиною» 56 . Зрозуміло, що для того, 
аби тотальне планування — власне соціалістичне планування — могло збе¬ 
регти себе на своєму згубному шляху, воно повинно нищити усе, що йому 
загрожує: вільне слово письменника і вільну наукову думку, справедливе 
рішення (незалежність суду), відкриту дискусію, свободу преси тощо. Але 
цікавим є й інше: спроба безпосеред ньо здійснити справедливість за допо¬ 
могою сили створює такі умови, за яких неможливо зберегти навіть най¬ 
елементарнішу справедливість 57 . Усі ці настанови, виявлені зарубіжними 
політологами ще у 1930—1940-х рр., унаочнювали справжній стан речей, 
планова економіка й заощадливе використання «людського чинника» уві¬ 
йшли у суперечку, нарешті породивши розуміння у необхідності змін. Тех¬ 
нологія «гласності», тобто можливість виступати вільно будь-кому, май- 


55 Ленин В. И. Вьіступления против поправки Бухарина к резолюпии о программе 
партии 8 марта (вечером) // Ленин В. И. Соч. / Под ред. Н. И. Бухарина, В. М. Моло¬ 
това, М. А. Савельева: [В ЗО т.]. — Изд. 3. — М.; Л., 1931. — Т. XXII. — С. 364. 

56 Науек Р. А. ТТіе Коасі Ю ЗегШот. — СЬісаео, 1944. — Р. 145. 

57 Див.: Ясперс К. Истоки истории и ее цель... — С. 286. 
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же безцензурно 58 , відкрила безпосередній шлях до демократичного ладу, 
притаманного капіталістичним формам господарювання, у тому числі і в 
галузі архітектури. 

В общинно-бюрократичній свідомості оцінки «добре» і «погано» мо¬ 
жуть швидко поступатися місцем одна одній, оскільки вони не диферен¬ 
ційовані у відповідності до уявлень різних груп, шарів і окремих осіб, і 
тому свідомо позбавлені розмаїття. Тому саме індивідуальне сприйняття 
світу та довкілля повсюдно пригнічувалося, ініціатива, що не рухалася у 
загальному руслі, завжди була потенційно карана. Повною мірою логіч¬ 
ним було, відтак, з точки зору людини цієї системи, стримування, обме¬ 
ження проявів особистості, самостійної, самоцшної, такої, що відчувала 
свою залежність від оточення, відповідальність перед ним. Саме у «серед¬ 
инному», середньому шарі і містилася правова свідомість, саме від його 
розвиненості залежить міра справжньої демократизації суспільства. 

Як не дивно, після знаменитої, напрочуд прокапіталістичної економіч¬ 
ної реформи, проголошеної червневим Пленумом ЦК 1987 р., що стосу¬ 
валася «радикальної реформи господарського механізму» 39 і передбачала 
радикальну перебудову централізованого керівництва економікою, доко¬ 
рінну зміну планування, реформу ціноутворення, фінансово-кредитного 
механізму, зовнішньоекономічних зв’язків тощо, — після проголошення 
цієї доктрини «сучасної моделі економіки соціалізму» 60 при всій її супер¬ 
ечливості чи не першим прагматичним документом була Постанова ЦК 
КПРС і Ради Міністрів СРСР «Про подальший розвиток радянської архі¬ 
тектури і містобудування» від 19.09.1987 № 105 8 61 . 

Документ «працював» трохи більше трьох років. У цій партійно- 
урядовій постанові було зроблено спробу поставити крапки над «і» у бага¬ 
тьох питаннях, і якщо б зараз зняти із заголовку постанови слово «радян¬ 
ської», замінивши його на якесь територіально відповідне, цей документ 
можна розглядати як логічний і послідовний план дій у галузі архітектури 

58 Старожили пам’ятають, що з 1989 р. як додаток до загальносоюзного часопису 
«Вопросьі философии» почали видаватися грубі томи філософської класики: імена 
авторів — П. О. Флоренський, Г. Г. Шпет, М. О. Бердяєв, В. В. Розанов, С. Л. Франк, 
П. Д. Юркевич, Вол. Соловйов, В. Ф. Ерн, Б. П. Вишеславцев, Лев Шестов, Н. О. 
Лоський, кн. Є. М. Трубецькой та ін. — ще кілька років перед тим навіть не можна 
було згадувати вголос, і філософи на куріях за пляшкою горілки з розпачем скаржи¬ 
лися один одному: «у якій жахливій країні живемо? Але ж добре, що не на нарах». 

59 Горбачов М. С. Перебудова та нове мислення... — С. 80. Див. також збірники: 
Материали Пленума Центрального Комитета КПСС, 25—26 июня 1987 г. М., 1987, 
О коренной перестройке управлення зкономикой: Сб. документов. М., 1987. 

60 Горбачов М. С. Перебудова та нове мислення... — С. 84. 

61 Див.: Архитектура (прил. к «Строит. газете»), — 1987. — № 20. — 24 октября. Див. 
також зі змінами, внесеними іншою спільною Постановою — від 30.06.1988 № 811. 
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навіть і на теперішньому етапі. А саме з таким документальним багажем 
архітектура України увійшла до своєї незалежності: власні Закони і регла¬ 
ментації з’явилися пізніше, у середині та наприкінці 1990-х. 

Щоправда, за рік до цієї постанови була видана інша, більш широ¬ 
ка: «Про заходи щодо подальшого розвитку образотворчого мистецтва 
і збільшенню його ролі у комуністичному вихованні трудящих» (від 
21.08.1986 № 1014). Якщо не помиляюся, це перше регламентаційне роз¬ 
порядження в галузі мистецтва т. зв. «соціалістичного реалізму» з часів 
сумнозвісних жданівських постанов «Про журнали „Звезла та „Ленин- 
храд”» (тобто «про Зощенка й Ахматову», від 14.08.1946), «Про реперту¬ 
ар драматичних театрів і заходах щодо його поліпшення» (26.08.1946) 62 , 
«Про оперу „Великая дружба”» В. Мураделі» (10.02.1948) 63 . В цьому до¬ 
кументі у найкращих традиціях кондово-агітаційного (і тому культурно¬ 
го дешевого) партійно-урядового лексикону Мінкультурі, Академії мис¬ 
тецтв СРСР, Спілкам художників і архітекторів доручалося «збільшити 
дійовість політико-виховної й організаторської роботи серед художників 
і архітекторів, всебічно сприяючи зміцненню зв язків образотворчого 
мистецтва і архітектури з практикою комуністичного будівництва, по¬ 
силенню їх ролі у збагаченні соціалістичного образу життя, формування 
здорових потреб і високих естетичних смаків» і т. д., і т. п. Цікаво, що 
в цій постанові слова «художник» і «архітектор» чи не вперше на уря¬ 
довому рівні були поставлені разом. Зокрема була прийнята пропозиція 
Мінкультури, Академії мистецтв і Спітки архітекторів щодо відновлен¬ 
ня (у межах встановленого контингенту студентів) 6-річного терміну 
навчання на факультетах архітектури в художніх вузах, у Московсько¬ 
му, Свердловському архітектурних інститутах, а також щодо відкриття у 
Московському художньому інституті ім. В. І. Сурикова факультету теорії 
та історії образотворчих мистецтв. Також Радам Міністрів союзних рес¬ 
публік у випадку потреби було дозволено вводити у штати виконкомів 
Рад народних депутатів посаду головного художника міста й утворювати 
у цих виконкомах відділ головного художника міста для керівництва і 
контролю за «художнім оформленням міського середовища». 

Отже, на коліях саме горбачовської перебудови другої половини 
1980-х рр. було закріплено низку соціально-політичних і економіч- 

62 Лив.: КПСС в резолюииях и решениях сьездов, конференций и пленумов ЦК 

(1898-1953 гг.): В 2 ч. - Изд. 7. - М„ 1953. - Ч. 2. - С. 1028-1037 ККТШП 

63 Див.: Вдасть и художественная интеллигениия: Документи ЦКВКІЦЩ-вкщо;, 
ВИК—ОГПУ—НКВД о культурной политике (1917—1953) / Под ред. А. Н. Яковлева. 
- М„ 2002. - С. 256. 
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них підвалин для розвитку архітектури на теренах колишнього СРСР 
(включаючи й Україну) на двадцятирічну перспективу (себто до 2000 р.). 
Кожна незалежна країна, яка виникла на руїні Радянського Союзу, у 
свій спосіб і на свій розсуд скористалася ідейним й організаційним до¬ 
бривом, яке містилося в останній радянській «архітектурній постано¬ 
ві». Але, озираючись на шлях у п’ятнадцять років (1991-2006 рр.), не 
можна не помітити, що управлінський апарат української архітектурно- 
містобудівної справи (не житлово-комунальної), досі залишаючись по- 
суті тим самим, яким він був і за радянських часів, найменшою мірою 
скористався позитивними моментами цієї постанови, що серед іншого 
й призвело до наслідків, якими обурюються зараз активно (й «естетич¬ 
но») налаштовані верстви українського суспільства. 

Слід нагадати, що постанова 1987 р. була третьою серед «доленос¬ 
них» постанов радянського часу. 

Перша постанова — Постанова Політбюро ЦК ВКП(б) «Про пе¬ 
ребудову літературно-художніх організацій» від 23.04.1932 № 97, п. 21 
(автор Л. М. Каганович) — була спрямована на об’єднання усіх творчих 
людей (передовсім письменників), які підтримують платформу радян¬ 
ської влади і прагнуть брати участь у соціалістичному будівництві, у 
єдині творчі спілки (з комуністичними фракціями у кожній). Так було 
покладено край радянському конструктивізму й вільному формотвор¬ 
чому пошуку, не зв’язаному з політико-ідеологічними засадами. 

Друга постанова — Постанова ЦК КПРС і Ради Міністрів СРСР 
«Про усунення надмірностей у проектуванні і будівництві» від 4.11.1955 
№ 1871 64 — поклала край т. зв. «сталінському ампіру»: конкретних архі¬ 
текторів — немов «хлопчиків для биття» — було покарано (Л. М. Поляко- 
ва, О. Б. Борецького та Є. В. Рибіцького позбавлено Сталінських премій, 
О. М. Душкіна, Б. В. Єфимовича, О. Г. Крикіна, тов. Гречихіна знято з по¬ 
сад, колишньому президенту Академії архітектури СРСР О. Г. Мордвінову 
«вказано», О. В. Власова, Д. М. Чечуліна, М. А. Усейнова, С. Є. Чернишо- 
ва, М. І. Рзяніна і тов. Захарова пожурили за політичну недалекоглядність 
і надмірну творчу ініціативність, і т. д.), а головною задачею проектних ор¬ 
ганізацій, архітекторів та інженерів стала розробка економічних типових 
проектів і типових конструкцій та застосування їх у будівництві. Коли ця 
ідея дійшла абсурду, теза була сатирично висміяна Е. Брагінським та Е. Ря- 
зановим на початку фільму «Іронія долі, або 3 легким паром» (1976 р.), а в 


64 Постанова була підписана Першим секретарем ЦК КПРС Хрущовим і головою 
Ради Міністрів СРСР, тоді ще Маршалом Радянського Союзу, М. О. Булганіним. 
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народі ще до жовтня 1964 р. 65 мандрувало прислів’я, мовляв, Хрущов встиг 
поєднати ванну з унітазом, але не встиг поєднати підлогу зі стелею. 

Кожна з цих постанов майже в один день докорінно змінювала рух 
архітектурного процесу, немов натягнутими віжками та партійним при¬ 
свистом приструнюючи архітектурного пегаса. Це — найдавніше явище в 
історії світової архітектури! Для західноєвропейського й американського, 
себто традиційно демократичного архітектурного процесу, такий стан був 
неможливий, як неможливий був взагалі за колючим дротом країн «со¬ 
ціалістичного табору» якийсь стан «управління мистецтвом», партійна, з 
відаовідними «оргвисновками» оцінка діяльності художників, артистів, 
архітекторів 66 . Передбачалося; якщо держава має право нагороджувати 
(орденами, відзначати преміями), отже, має право й карати, немов судова 
інстанція, що керується певним законом. Але ж таких законів не існувало, 
існували положення про Державні (Сталінські 67 ) премії, статути орденів і 
суцільний волюнтаризм недолугих партійно-урядових чиновників. 

Третя постанова—від 19.09.1987, яка зазнала фахового обговорення ще до 
її прийняття, — була адміністративною спробою послабити адміністратив¬ 
ний же тиск на розвиток архітектурної (не прагматично будівельної!) спра¬ 
ви, тобто послабиш тиск на саму архітектурну творчість. Інакше кажучи, це 
було рішення ЦК і Ради Міністрів для ЦК і Ради Міністрів, такий собі авто- 


« На жовтневому Пленумі ЦК 1964 р. Хрущова було звинувачено у волюнтаризмі 
й знято з посади Першого секретаря ЦК та члена Президії ЦК КПРС. На наступні 18 
років, до листопада 1982 р., Генсеком ЦК став Брежнєв. 

66 Згадаймо ганебне обурення Хрущова під час відвідин виставки сучасного мистецтва 
у Манежі в Москві 1 грудня 1962 р. Композитор Микола Карєтніков розповідав про це 
О. Г. Габричевському в Коктебелі: «Мьі не виделись несколько месяцев, но он даже не 
ульїбнулся здороваясь, и сразу спросил: «Ну, что там бьіло, рассказнвай!»... Два часа со 
всеми известньши мне подробностями я рассказьшал об утреннем визите в Манеж силь¬ 
но взнервденного глави государства. О груб остях, плевках на полотна, обзивании непо- 
нравившихся или непонятньїх художников «падарасами» и тому подобном. Он слушал 
не перебивая, только в особо поражающих случаях издавал своє любимое «Да ну-у-у.»... 

- Обьясните мне, как мьі дошли до жизни такой? Как ото вообще стало возможньш П 
Я задавал зтот вопрос нескольким людям старшего поколений... и ни один не дал мне 


вразумительного ответа!.. „ _ _ 

— ...Я думаю, что история человечества єсть прежде всего история культури. Надеюсь, 
что и ти так думаешь... Мне совершенно неинтересно, разбил Рамзес Второй хетюв или 
не разбил, — меня интересуют египетская живопись, скульптура и лирическая поззия. 
Мне абсолютно наплевать на похода ІІаполеона — меня интсресует Давид и Жерико. 
И если тьі со мной согласен, то необходимо заявить следуюшее: в результате различньїх 
исторических коллизий... случилось так, что наша страна лишилась культури, а, следо- 
вательно випала из истории... А раз она випала из истории, но все же сушествует, она 
исторический нонсенс. А если она исторический нонсенс, то здесь может произоити все 
что угодно...» (Каретников Н. Н. Темьі с вариациями. — М., 1990. С. 51 —52)^ 

67 До речі цікаво, що гроші на Сталінські премії бралися з гонорарів Сталіна від 
видання його праць (у тому числі і за кордоном), а не виділялися з держбюджету: са¬ 
трап був заможною людиною, не позбавленою «елегантних жестів». 
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мімічний знак «прийнятого рішення». Саме тому цей документ мав певну 
суперечливість: управлінські структури ніяк не могли позбутися самої необ¬ 
хідності диктувати архітектурній творчості її принципи. У постанові йшлося, 
що надмірна централізація типового проектування, яка спаплюжила терени 
радянських міст, некомплексне будівництво й орієнтація переважно на ве¬ 
ликопанельне домобудування призвели до того, що забудова багатьох міст, 
селшц і сіл стала невиразною та одноманітною. «Недооцінка суспільного 
значення архітектури призвела до втрати своєрідності в обличчі міст і сіл, 
відсутності яскравих архітектурних образів, що віддзеркалюють соціальні 
особливості нашого ладу. Занепад престижу праці архітектора вступає у су¬ 
перечку з соціальним значенням зодчества у соціалістичному суспільстві». 
Зазначалося, що архітектурне обличчя й розпланування житлових будинків 
і громадських будівель не враховують демографію, національно-побутові 
особливості й природнокліматичні умови районів будівництва. Після кон¬ 
статуючої частини, в якій викладалося давно усім відоме (як завжди в жан¬ 
рі «короче, все плохо»), йшла частина постановча. Були прийняті рішення 
щодо поліпшення якісного рівня радянської архітектури (трюїзм?); щодо 
поліпшення розпланування та забудови міст, селищ і сіл; вдосконалення 
економічного механізму та посилення стимулювання поліпшення якості 
проектів і рівня архітектури; вдосконалення організаційної структури рес¬ 
публіканських і місцевих архітектурно-містобудівних органів; розвитку ар¬ 
хітектурної науки та підготовки кваліфікованих кадрів архітекторів; підви¬ 
щення ролі Спілки архітекторів СРСР Я кшо узятися уваж но прочитати зараз 
цей документ, то в розумного українського управлінця аж ніяк не можуть 
викликати обурення такі, приміром, твердження, як визнання за необхід¬ 
не запровадити як першу стадію проектування забудови житлових районів, 
архітектурних ансамблів (!), будівель, споруд та їхніх комплексів розробку 
ескізного проекту, який визначає основи архітектурного й містобудівного 
задуму (п. 12 Постанови). Або: з метою забезпечення більшого розмаїття 
архітектурних рішень у проектах житлових будинків і масових громадських 
споруд, врахування містобудівних вимог різних регіонів країни розшири¬ 
ти індивідуальне проектування й завершити 1988 р. перебудову існуючої 
системи організації типового проектування в галузі житлово-цивільного 
будівництва у напрямі її децентралізації (п. 13). Або: надати право проек¬ 
тним організаціям, що здійснюють робоче проектування для будівництва 
об’єктів за типовими проектами, вносити у них за погодженням з відповід¬ 
ними архітектурно-містобудівними органами й авторами проектів необхід¬ 
ні зміни з урахуванням місцевих умов, без погіршення архітектурного рівня 
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й основних техніко-економічних показників затверджених проектів (п. 14). 
Або: з метою підвищення ролі й престижу прані архітекторів-авторів про¬ 
ектів, розширення їхніх прав та посилення відповідальності за архітектур¬ 
ний рівень проектів покласти на архітекгора-автора проекту керівництво 
розробкою усіх частин проекту й відповідальність за його архітектурний і 
техніко-економічний рівень, встановити, що архітектор-автор проекту бере 
безпосередню участь у реалізації своїх проектів і має право призупиняти 
розробку робочих креслеників у випадку порушення проектними організа¬ 
ціями архітектурних рішень затверджених проектів (п. 15). Або ж: Держбу- 
ду СРСР та Держкомархітектури — забезпечити перегляд у 1987-1989 рр. 
норм проектування відповідно до положень Постанови, беручи до уваги ви¬ 
ключення необгрунтованих вимог, що обмежують творчу ініціативу проек¬ 
тувальників, а також спростити існуючий порядок погодження із зацікавле¬ 
ними організаціями проектів, що розробляються для житлово-цивільного 
будівництва (п. 18). Цитування документу можна продовжити, але й наве¬ 
дені поз иції , здається, подають уявлення про рівень вимог, що висувалися 
партією й урядом перед управлінським апаратом архітектурно-будівельної 
галузі. Слід підкреслити, що деякі позиції (навіть з наведених) протягом 
останніх п’ят надця ти років посіли в архітектурному процесі України чіль¬ 
не місце, лише волання про спрощення існуючого порядку погодження 
проектної документації, затверджені 1987 р., за радянської влади, лунають 
і досі. Та ще й навчання на архітектурних факультетах всіх вузів країни було 
збільшено з 5,5 років до шести 68 (але цей пункт не встиг бути витриманий: 
«революція»!). 

Павло Флоренський писав (на замовлення слідчого НКВС, у тюрмі), 
що побудувати розумну державу — це значить сполучити свободу прояву 
певних сил окремих людей і груп з необхідністю спрямовувати ціле до за¬ 
дач, які є неактуальними для індивідуального інтересу, які стоять вище і 
власне роблять історію. «Государство должно бьггь столь же монолитньш 
цельш в своем основном строєний, как и многообразно, богато полнотою 
различньк интересов, различньїх темпераментов, различньк подходов к 
жизни со стороньї различньк отдельньк лиц и групи. Только таким богат- 
ством индивидуальньїх, групповьк, массовьк проявлений живо государ¬ 
ство. Мудрость государственного управлення — не в истреблении тех или 
других данностей и даже не в подавлений их, а в умелом направлений, так 
чтобьі своеобразия и противоречия давали в целом государственной жизни 

68 Автор них рядків, прийшовши на архітектурний факультет у вересні 1987 р., 
закінчив його у лютому 1993-го, просидівши на студентській лаві 5,5 років: якби не 
«революція» 1991-го, просидів би шість років. На жаль, з тим самим результатом. 
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нужньш зффект» 69 . З огляду на це можна побачити, що партійно-урядові 
постанови 1932,1955 та 1987 рр. послідовно анігілюють попередній досвід, 
попередні методи роботи архітекторів, і владно, беззаперечно провокують 
інші, які теж будуть згодом занігільовані. І це не тому, що цілі, які було 
закріплено постановою 1932 р., було досягнуто, і тому виникла нова пер¬ 
спектива, закріплена постановою 1955 р., — зовсім ні. Держава не могла 
уявити собі вільного творця як такого, і з висоти своїх безталанних керів¬ 
ників (за великим рахунком це були нещасні люди) намагалася «не мудро» 
скеровувати те, що слід відпустити, аби державу поважали хоча б люди, 
яким випало мешкати в її границях: «Если вьшало в Империи родиться, 
лучше жить в глухой провинции, у моря» (Йосиф Бродський). Невідо¬ 
мо, якою б могла бути наступна постанова після постанови 1987 р.: такої 
постанови не могло бути, оскільки вказівка влади самій собі «відпустити 
архітектора» на волю опинилася самовироком, першим реальним кроком 
від тоталітарних відносин до демократичних, себто вільно-ринкових. 

Архітектори загалом є людьми, які не пишуть (щоправда, не їх це 
справа), і навіть не читають, чесно кажучи, вони — найнецікавіші спів¬ 
розмовники. Мені відомий лише один обережний архітекторський 
відгук безпосереднього свідка Постанови 1987 р. — народного архі¬ 
тектора СРСР М. В. Посохіна, який 1989 р. видав книгу-роздум про 
архітектуру, про власну творчість, про стан професії. До теоретичного 
трактату ця праця не дотягує, лексикон і стилістика її казенні (якщо 
не кондові), але ж «уявлення про уявлення» дає. Народний архітектор 
Посохін зазначає: «Процесе формирования окружающей средьі идет 
во времени, и отражает уровень и характер социально-политического 
развития общества» (трюїзм). Далі: «Архитектор как исполнитель воли 
заказника мало сейчас влияет на качество происходящих изменений, 
особенно художественно-зстетического характера. Социалистичес- 
кое общество стремится к повьішению роли архитектора в гармонич- 
ном формировании окружающей средьі, но пока еще зкономические, 
функциональньїе и технические фактори остаются первенствующими 
для заказника, принимающего окончательное решение как на началь- 
ной, так и на завершающей стадии» 70 . Учень академіка О. В. Щусєва, 
Посохін довгий час обіймав різні високовідповідальні посади, автор 
однієї з московських висоток, Палацу З’їздів у Кремлі, СК «Олімпій¬ 
ський» і т. ін., — кому, як не йому достеменно знати стан і права архі- 

69 Флоренский П. А. Предполагаемое государственное устройство в будуїцем [1933 г.] 
// Флоренский П. А. Соч.: В 4 т. — М., 1996. — Т. 2. — С. 647—648. 

70 Посохин М. В. Архитектура окружающей средьі. — М., 1989. — С. 5. 
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тектора в соціалістичному суспільстві? Але же не про архітектора, а про 
змовника — хитрого й хтивого партійного чиновника-урядовця з вузь¬ 
ким, прагматичним мисленням і місцевим, дозволеним за посадою во¬ 
люнтаризмом, який кожного разу псує результат творчої роботи, — по¬ 
чинає він розмову. Цей чиновник з пересічним іменем і пересічною ж 
розумовою наснагою уособлював для архітектора державу, яка й висту 
пала як замовник архітекторських послуг. Тому архітектор деградував 
разом із державою. І якщо є очевидною й не вимагає доведення теза, 
що архітектура є безпосереднім наочним віддзеркаленням політичного, 
економічного і соціального стану держави, то стан творчих здібностей 
переважної кількості архітекторів 1970—1980-х рр., що перетворилися 
на пересічних проектувальників, що навіть не могли носити одвічну й 
шановну цехову назву «архітектор», — є найяскравішим показником 
розумового стану замовника, котрий у конкретних особах уособлював 
цілу державу. Мусимо пю тезу прийняти як даність. 

М. С. Горбачов, парадоксально змішуючи поняття, часто доводячи 
їх зміст до абсурду, наполягав, що «перебудова — це революція, при¬ 
чому найбільш мирна й демократична» 71 , тож до природного розвалу 
соціалістичної (тоталітарної) системи, латентної «радянської револю¬ 
ції» серпня 1991 р. архітектурний цех підійшов з управлінським (право¬ 
вим?) багажем зразка 1987 р. 

Саме демократичні перетворення (як би до них не ставитися з точки 
зору дешевої ковбаси, безкоштовної середньої та вищої освіти і загаль¬ 
ного _ начебто безкоштовного — медичного обслуговування), зробле¬ 
ні з авдя ки галасливій політиці перебудови, стали головним моментом 
у формуванні власне українського архітектурно-містобудівного і буді¬ 
вельного цеху. Що це означає? 

Зникнення єдиного планового господарства, а отже і єдиного плано¬ 
вого замовника архітектурно-будівельної праці, а отже, — і розбіжність 
між замовником, погоджувачем проектної та кошторисної документації, 
виконавцем-підрядчиком, між контролером виконання робіт і представ¬ 
никами «громади», яка вступає на «громадських слуханнях» — у напро¬ 
чуд демократичній інституції, призначеній, аби люди без певних занять 
(переважно, похилого віку, але ще життєво активні) прилюдно випуска¬ 
ли у повітря емоційний пар. Те, що за радянської влади було зосередже¬ 
но в одних «руках» — у розпливчастому понятті «держава» (див. вище), а 
думки людей щодо забудови мало кого по-справжньому цікавили (доба 

71 Горбачов М. С. Перебудова та нове мислення... — С. 70. 
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соціальної індиферентності 72 ), — тепер зазнало розгалуження як за век¬ 
тором економічних стосунків, так і за вектором ідеологічних. І легаліза¬ 
ції вимагав лише механізм узгодження цих різноскерованих процесів. 

МІСТОБУДІВНІ ЗРУШЕННЯ: НАУКОВИЙ АСПЕКТ 

Ни один народ больиіе не самоопределится в процессе политической борьбьс 

Политическая независимость больиіе не делает народа; только бросив свой 

мешок на зту новую мельнииу, под жернова отой новой заботьі, мьі получим 
обратно уже чистую муку — нашу новую сущность как народа. 

Осип МАНДЕЛЬШТАМ 

Важкість ситуації, в якій опинилися міста СРСР на початку 1990-х, 
полягала передовсім в тому, що, спускаючись на рівень міст, демократи¬ 
зація вступала у взаємодію з закономірностями їх власного розвитку. А 
про існування таких закономірностей ані старий апарат управління, ані 
нова влада були, м’яко кажучи, просто непоінформовані, не кажучи вже 
про більш глибоке знайомство з природою такого складного соціального 
організму, як місто. Між тим, саме тут, у місті, усією світовою історією 
була вироблена така унікальна властивість, як баланс, врівноваженість 
інтересів різних соціальних, економічних і суспільних сил і рухів, різних 
культур, фахових шарів і угруповань, нарешті, районів різних типів і ве¬ 
личини (центральних, периферійних, серединних тощо). Така рівновага 
була неможлива без компромісів, і саме це пояснює природну, органічну 
демократичність міста. І саме тому, напевне, аби піднятися до справж¬ 
ньої демократії як влади народу в точному смислі (не комуністичному), 
слід як слід заглибитись у міське довкілля. Як це можна зробити? 

Головним документом розвитку радянських міст був генеральний план 
міста. Іенплан міста — наслідок і чинник соціально-економічного плану¬ 
вання розвитку територій протягом декількох п’ятирічок (пам’ятаєте сміш¬ 
ний термін «п’ятирічка», та ще «за три роки»?). Генеральний план міста був 
потрібний Держплану, аби той міг планувати плановий розвиток планово¬ 
го господарства, аби забезпечити 90% населення однаковими споживчи¬ 
ми товарами, а решті — 10% — забезпечити людські умови для управління 
попередніми 90% радянської людності, обороноздатністю та військовими 
випробуваннями. Створення матеріальних благ, починаючи передовсім 

72 Див.: ПучковА., СімаковаС. Стильоспадкоємністьрадянської архітектури: Спро¬ 
ба побудови соціальної матриці // Архітектурна спадщина України. — Київ, 1997. — 
Вип. 4. — С. 152-159. У цих «Нарисах...» ця публікація подана у переробленому і до¬ 
повненому вигляді. 


524 


АРХІТЕКТУРНА ПРАКТИКА УК РАЇНИ У ПОШУКАХ ПЕРЕРВАНОЇ ТРАДИЦІЇ 

з житла, повинно було бути запланованим, його мали перевиконувати (за 
що преміювали) або недовиконували (за що прилюдно «ставили на вид»), 
і генеральний план міста надавав цій картині досить конкретні прогнос¬ 
тичні підстави. М. В. Посохін 1989 р. відкрито (і слушно) писав про диво¬ 
вижність існування генерального плану міста як про якійсь етнографічний 
казус тоталітарних теренів: «недооценка устойчивой тенденции к росту, ко- 
торую обнаруживает практически каждьій наш крупний город, уже не раз 
приводила к преждевременному старению генеральних планов. Зто не по- 
зволяет зффективно осуществлять градостроительное регулирование и по- 
следовательно формировать архитектуру города» 73 . На противагу тверезому 
розумінню створювалися майже утопічні дослідження з «розселення насе¬ 
лення», яке підлягало економічному плануванню і передбачало наступне 
регіональне розпланування території: на основі керованої системи населе¬ 
них місць (СНМ) пропонувалися т. зв. «групові системи населених місць» 
(ГСНМ), у рамках яких проголошувалося порушення природної соціально- 
економічної рівноваги між містом і субурбією, навмисна зрівнялівка муні¬ 
ципальних статусів, а тим самим виправдовувалася маргіналізація міст, тоб¬ 
то автори діяли на основі приземленого радянського мислення, осміяного 
ще Михайлом Булгаковим: «Да чго тут предлагать?.. Голова пухнет. Взять 
все, да и поделить...» На щастя, ці та інші «науково обґрунтовані» пропози¬ 
ції, в яких людина була засобом, а не ціллю (всупереч Канту), лишилися на 
папері. Інший аспект являла собою концепція управління розвитком міс¬ 
тобудівних систем як складних багатощаблевих утворень, що мала усі пере¬ 
ваги наукової моделі існування суспільства незалежно від ідеологічної скла¬ 
дової. У травні 1991 р., напередодні розвалу СРСР, в Україні вийшла друком 
класична монографія доктора архітектури М. М. Дьоміна «Управление раз- 
витием традостроительньїх систем», в якій розглядалися питання, пов’язані 
з визначенням параметрів проектованого містобудівного об’єкту, структури 
його зов нішн іх і внутрішніх зв’язків, були висвітлені методи управління міс¬ 
том як специфічним об’єктом, засновані на принципах безперервного про¬ 
цесу містобудівного проектування з використанням засобів автоматизації, 
банку містобудівних даних, експертних систем тощо 74 . Міркування автора 
латентно викривають головну проблему кризи міст: у СРСР десятиліттями 
насильно насаджувалися умоглядні моделі житія, примітивні ідеологічні 

73 Посохин М. В. Архитектура окружаюшей средьі. — С. 148. 

74 Див.: Демин Н. М. Управление развитием градостроительньгх систем. — Киев, 
1991; а також: Лаврик Г. И., Демин Н. М. Методологические основи районной плани- 
ровки. — М., 1975. Огляд наукових концепцій в галузі містобудування див.: Владими- 
рое В., Пучков А. Теоретична спадщина української містобудівної школи // Теорія та 
історія архітектури. — Київ, 1995. [— Вип. 1.] — С. 117-128. 
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конструкції, які суперечили реальності. У містах посилено руйнувався скла¬ 
дений століттями культурний шар, котрий утворював особливу привабли¬ 
вість і органічно напитував міський патріотизм, а виробниче будівництво 
обганяло розвиток міських структур. Десятиліттями міста не були владні 
розпоряджатися власного долею. За великим рахунком М. М. Дьомін у цій 
праці стверджував необхідність відродження міст як соціальних організмів, 
що самостійно вирішують свою долю, необхідність «відтворення» справ¬ 
жніх городян як носіїв соціальної відповідальності і пропонував надійну 
основу для подолання кризи міст, вихід на реалістичний «курс лікування». 
Відомо, що невірний діагноз чреватий непоправними втручаннями: «Лечи- 
ли от желтухи, а оказался — китаец». 

Після здобуття Україною статусу незалежної держави стали наочни¬ 
ми і дещо інші проблеми, породжені минулим сімдесятиріччям дер¬ 
жавного господарювання. Доктор технічних наук М. М. Габрель, сучас¬ 
ний фахівець у галузі територіального розпланування, зазначає, що на 
теперішній час продовжує існувати структура містобудівної діяльнос¬ 
ті, яка сформувалася раніше, коли в суспільстві домінували державна 
власність та планове ведення господарства. «Пропозиції і рекомендації 
з її реформування мають, на жаль, несистемний характер. Архітектори 
поступово втрачають контроль над процесами, що відбуваються на те¬ 
риторії та в населених пунктах. Формально генплан населеного пункту 
має силу закону, оскільки він затверджується відповідною сесією (місь¬ 
кої, сільської або селищної ради), але на практиці ініціатива перейшла 
до землевпорядників. Між містобудівною та землевпорядною діяльніс¬ 
тю існує не відрегульоване у правовому та професійному відношенні 
поле» 75 . Зафіксований стан існування містобудування як окремого виду 
людської діяльності є діаметрально протилежним плановому радян¬ 
ському господарюванню; це складає шар інших проблем, пов’язаних 
із демократичними зрушеннями в суспільстві і новій державі, і таких, 
що відбиваються на організаційних підвалинах створення містобудів¬ 
ного простору. Згаданий автор наполягає, що можна говорити про пев¬ 
ну міру концентрації простору для кожного етапу розвитку суспільства, 
за межі якої неможливо вийти, бо тоді система руйнується. «У тота¬ 
літарній системі міру концентрації намагалися витримати за допомо¬ 
гою значного збільшення суспільного простору та зменшення індиві¬ 
дуального. Але це не давало бажаного ефекту, система зруйнувалася, 
оскільки ці два типи існували ізольовано, не було органічного перехо- 

75 Габрель М. М. Просторова організація містобудівних систем. — Київ, 2004. — С. 22. 
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ду між ними, що могло б збалансувати просторову систему суспільства 
в цілому. Головні правила, що ними керується демократична система 
стосовно категорій простору і часу, стосуються їх персоналізації, фор¬ 
мування набору великої кількості типів простору. Базовим правилом 
функціонування і організації простору є розширення різноманітності 
та підтримка рівноваги між різними його типами» 76 . На підтвердження 
цих слів М. М. Габрель пропонує п’ятивимірну модель містобудівного 
простору, що має показову абревіатуру ПРОГРЕС (ПРОсторова Гармо¬ 
нізація Регіональних Систем) і базується на п’яти вимірах (векторах): 
людському вимірі, функціональному, вимірі умов, вимірі геометрич¬ 
них характеристик та вимірі часу. «Містобудівний політоп Габреля» для 
умов стохастичності сучасних інвестицій, за юридичної неузгодженос¬ 
ті земельних відносин між володарем та муніципією, за нез’ясованості 
пріоритетних задач містобудування є на сьогодні чи не найдійовіїною 
науковою моделлю розумного розвитку міських територій. 

АРХІТЕКТУРНО-ФОРМОЛОГІЧНІ ЯВИЩА 

Значение гармонических, одушевленньос общей идеей всенародних ритмичес- 
ких виступлений бесконечно для творчества будущей истории. 

Осип МАНДЕЛЬШТАМ 


Якщо містобудівна діяльність в ідеалі є сполученням наукових ре¬ 
зультатів і практичних завдань, то архітектура як діяльність зі створення 
середовища для функціональних процесів за допомогою матеріальних 
(архітектурних) форм являє за минуле 15-річчя дещо іншу картину. 

На хвилі розвитку національної свідомості (1991-1996 рр.) на перше 
місце серед соціальних проблем в галузі архітектури вийшла проблема 
національної ідентичності, проблема існування «української архітекту¬ 
ри» як суспільного феномену й як матеріального явища. 

Навіть серед авторів виданої Українською академією архітектури 
2003 р. «Історії української архітектури» 77 не було єдності у визначенні: 
«українська архітектура» або ж «архітектура України», і вирішили зу¬ 
пинитися на першому слогані. Власне кажучи, до 1991 р. в Українській 


76 Там само. — С. 37. Див. також іншу науково достойну працю: Попков Ю. С., По- 

сохин М. В., ГутновА. 3., Шмульян Б. Л. Системний анализ и проблеми развития го- 
родов/Подред. С. В. Емельянова. — М., 1983. * _ п 

77 Див. рец.: Пучков А. Історія української архітектури / Ю С. Асєєв, в. в. 
Вечерський, О. М. Годованюк та ін.; За ред. В. І. Тимофієнка. Київ: Техніка, 2003. 
472 с.: іл. // А.С.С. — 2004. — № 3. Архитектурнне конструкции. — С. 95. 
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РСР (не кажучи про Російську імперію) не було «архітектури України» 
— була «архітектура Української РСР», оскільки політично Україна, 
хоча і мала теперішні територіальні межі, не була самостійним держав¬ 
ним утворенням (не дивлячись на окреме членство в ООН: «и даже ха- 
живал один на паука»!), а після 1991 р. в Україні існує лише українська 
архітектура, оскільки іншої за природою поняття бути і не може. Однак 
остаточного, всебічно обгрунтованого визначення поняття «україн¬ 
ська архітектура» немає і досі, але якби й було, то напевно починалося 
б словами: «Українська архітектура — це архітектура України, яка...», 
тобто звучало як понятійний колапс. Зауважую: якщо під цим важли¬ 
вим чинником національної й державної ідентичності розуміти архі¬ 
тектурні форми так званого «українського архітектурного модерну» 78 , 
це один бік питання, який майже вичерпується застосуванням морфо¬ 
логічної традиції народного житла й творчого переосмислення цієї тра¬ 
диції «сепаратно налаштованими» майстрами російської архітектури, 
які працювали на теренах теперішньої України на зламі XIX—XX ст., 
та майстрами «української радянської архітектури» 1930-х рр. Тобто це 
прояви тієї традиції, яку пізніше буде названо явищем «українського 
буржуазного націоналізму» і піддано нищівній критиці. З іншого боку, 
це питання державно-територіальне: усе, що будується на теренах 
сучасної України, дійсно є явищами української архітектури, навіть 
якщо це архітектурні форми хай-теку, постімпресіонізму, органічної 
архітектури (в розумінні Ф. Л. Райта або у розумінні Рудольфа Штай- 
нера), і навіть якщо ці форми не мають жодного відношення до т. зв. 
«українського архітектурного модерну» 79 , тобто до глибинної традиції 
національної ідентичності 80 . З іще одного боку, «українська архітекту¬ 
ра» — явище української народної архітектури, передовсім дерев’яної, 
форми якої існували переважно на теренах сучасної України й мали 

78 Монографію В. В. Чепелика (1927-1999) з такою назвою було видано 2000 р. 
За цю працю В. В. Чепелик (посмертно) і упорядник — 3. В. Мойсеєнко-Чепелик — 

були відзначені Державною премією України в галузі архітектури 2002 р. 

79 Це поняття надто умовне з огляду на низку предметних обставин: і «український 
модерн», і «архітектурний модерн» — поняття термінологічно суперечливі, але 
інші, наскільки мені відомо, не були обґрунтовано запропоновані. Так само як і 
поняття «народностильова архітектура», стосовно якого титульний редактор «Історії 
української архітектури» загадково вказує, що воно «є дискусійним» (с. 368). Природа 
будь-яких понять є переважно дискусійною, але називати їх дискусійними і не 
виступати з власними пропозиціями, на мій погляд, недоречно. 

80 Цікавий досвід теоретичної розробки понять «ідентичність» і «національна 
ідентичність» являє собою новітнє дослідження проф. Б. С. Черкеса. Див ..Черкес Б. С. 
Національна ідентичність в архітектурі громадських центрів столичних міст в умовах 
ідеологічної детермінації: Автореф. дис.... д-ра архітектури: 18.00.01. — Київ, 2006. 
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унікальні морфологічні особливості «немодерної» властивості: напри¬ 
клад, українські п’ятиверхі хрещаті дерев’яні храми з висотно розкри¬ 
тим інтер’єром, які, за твердженням Г. Н. Логвина 81 , не зустрічаються 
у жодній іншій місцевості світу. У найбільш інтелектуалізованому з ві¬ 
домих мені «архітектурних словників» — словнику за редакцією А. П. 
Мардера 1995 р. — зазначається, що на сучасному рівні розвитку архі¬ 
тектури було б неправильно ототожнювати народну архітектуру із сіль¬ 
ською архітектурою і протиставляти її міській професійній архітектури: 
значна частина сільського будівництва здійснюється за професійними 
проектами або під впливом побаченого у місті, а професійна архітекту¬ 
ра широко використовує досвід народної архітектури 82 . Про це наочно 
свідчить дослідницька література: дійсно, за радянського часу архітек¬ 
тура села була фаховою галуззю діяльності професійних архітекторів 83 , 
досі існує спеціальний проектний інститут УкрНДІПпивільсільбуд 
(м. Київ), створений за радянського часу, але в силу об’єктивних еко¬ 
номічних обставин самоперепрофільований на проектування примісь¬ 
ких котедж них містечок й окремих коштовних особняків. А сільська 
архітектура знову перетворилася на народну архітектуру, як це й має 
бути за логікою речей: але від цього вона не припинила бути явищем 
української архітектури. 

АРХІТЕКТОР, ЗАМОВНИК, СПОЖИВАЧ: 
СУЧАСНІ МУТАЦІЇ 

Согласие в действии само по себе єсть ритм. Он сошел как огненний язик на 
ее голову. Нужно его закрепить навсегда. Солидарность и ритмичность — зто 
количество и качество социальной знергии. Солидарна масса. 

Ритмичен только коллектив. Иразве не устарело понятие зто понятие 
масси, зто чисто количественное измерение социальной знергии, разве оно не из 

потерянного рая сборщиков голосов ? 

Осип МАНДЕЛЬШТАМ 


Якщо, за точним словом Осипа Мандельштама, «теория прогресса 
в литературе — самьій грубьій, самьій отвратительньїй вид школьного 

81 Див.: Логвин Г. Н. Принцип організації внутрішнього простору І І Архітектура: 
Короткий словник-довідник / За заг. ред. А. П. Мардера. — С. 231. 

82 Гудченко 3. С., Євреїнов Ю. М., МардерА. П. Народна архітектура // Архітектура: 
Короткий словник-довідник / За заг. ред. А. П. Мардера. — С. 179. 

83 Див., наприклад: Делеур Г. А. Развитие планировки и застройки сел Украи- 
нн. — Ки’ев, 1991; Хохол Ю. Ф., Хохол Л. Ю. Історія архітектури українського села: 
Радянський період. — Київ, 1994; Бьіть селу краше: Советьі по благоустройству села / 
Под ред. Ю. А. Косенко. — Киев, 1990. 


529 


Анд рій ПУЧКОВ _ 

невежества» 84 , то теорія прогностичного прогресу в архітектурі — бо¬ 
дай не найголовніший важіль розвитку матеріального віддзеркалення 
стану суспільства: він відбиває цей стан з точністю дзеркала, і важли¬ 
во лише зрозуміти, під яким кутом зору дивиться на це віддзеркалення 
спостерігач (дослідник, архітектурознавець). 

Суворо кажучи, зміна архітектурної форми — на європейський, 
«буржуазний», навіть огидний «американський» взірець — суть зміна 
форми власності на землю, зміна правового поля її використання, що 
передбачає значну частку смакового волюнтаризму володаря (іноді на 
кшталт хрущовського), з яким слід рахуватися, якщо архітектор хоче 
отримати замовлення. З одного боку, це уявне погіршення архітектур¬ 
ної культури, з іншого — її розквіт: міста перетворюються на звичайні 
європейські з усіма наслідками, які з цього витікають. 

Отже, тенденційна зміна художності архітектурної форми — результат 
взаємодії двох смаків: смаку замовника і смаку архітектора. Держава ви¬ 
конує лише технічно контролюючі функції, а зауваження Містобудівної 
ряди при головному архітекторі міста (району, області) мають рекомен¬ 
даційний характер, і чим більш виваженими й розумними вони будуть, 
тим більшої поваги члени цієї ради здобудуть в очах архітектора. На жаль, 
практика свідчить, що членами Містобудівної ради до речі, також поро¬ 
дження радянської системи рад — є колеги-кон куренти, які розглядають 
проекти колег-конкурентів, і на відверте порозуміння тут навряд чи можна 
по-справжньому очікувати. Навряд чи архітектори, виховані «за ранішого 
часу» й такі, що звикли працювати в умовах типового проектування, котрі 
протягом десятиліть були позбавлені свободи творчої дії, зможуть запро¬ 
понувати щось більш оригінальне, ніж первісно розкріпачений студент 
другого курсу архітектурного факультету, який має смак, і відверто, напо¬ 
легливо, не звертаючи уваги на уїдливих викладачів, що давно відійшли 
від практики і так і не прийшли до теорії, — прагне стати майстром, мати 
безліч замовників, відповідне фінансове забезпечення, а отже, і вільний 
час для власне архітектурної творчості. Безперечно, пересічній, скромній, 
неамбітній людині саме в архітектурній практиці робити нема чого (а «хо¬ 
роший человек — еще не профессия»). 

Але крім замовника і архітектора існує споживач. Якщо йдеться про 
приватний будинок, особняк, віллу, в цьому випадку замовник і споживач 
— одна особа. Якщо йдеться про муніципальне житло або будівлі і спо- 


84 Мандельштам О. 3. О природе слова // Мандельштам О. 3. Собр. соч.: В 4 т. 
М., 1991. — Т. 2. — С. 243. 
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руди загального призначення (громадські споруди), тут замовник (місто), 
виконавці (архітектор, інвестор) і споживачі (певні верстви суспільства, 
«усуспільнений громадянин») — різні особи, інтереси яких збігаються 
лише до певної міри. Замовник і споживач прагнуть сплатити за результат 
менше, архітектор та інвестор — більше. Знайти збалансованість попиту і 
пропозиції в галузі архітектурного формотворення можна лише на основі 
певних критеріїв оцінки цього результату та з позицій конкурентноздат- 
ності (таланту архітектора, прискіпливості й якості робіт будівельників та 
ін.) виконавців. Йона Фрідман у класичній праці «Наукові методи в архі¬ 
тектурі» (1983 р.), абсолютизуючи роль замовника, не враховує найважли¬ 
віше методологічне положення про свободу вибору. В рамках вульгарно 
марксистського погляду на світ стверджувалося, що свобода це усвідом¬ 
лена необхідність, причому роль архітектора не завжди обмежується 
простою констатацією не повністю усвідомлених вимог замовника. Ар¬ 
хітектор зобов’язаний формувати не лише «каталог пропозицій», але й 
тезаурус замовника, аби його вибір відповідав не лише одному—двом по¬ 
казникам або обмеженням, але й базувався на аналізі динаміки системи 
наслідків такого вибору. Якщо допустити, як це роблять 1.1. Середюк та 
В. О. Курт-Умеров 85 , що архітектура зобов’язана орієнтуватися не на пе¬ 
ресічного замовника, а на потреби індивіда або суворо визначеної типо¬ 
логічної групи реципієнтів (погодьтеся, — надто розпливчаста рекомен¬ 
дація), то звідси витікає, що замовник зобов’язаний орієнтуватися не на 
пересічного архітектора, а на яскраву творчу особистість. Саме яскраві 
творчі особистості створюють поле для конкуренції в царині архітектур¬ 
ної практики. А появу в царині фаху творчої особистості не можна ані 
регламентувати, ані прогнозувати. Втім, не слід забувати, що після прав¬ 
ління Єлизавети Петрівни лишилися розкішні палаци Растреллі, 15 ти¬ 
сяч суконь імператриці й порожня казна: палаци збереглися до сьогодні, 
про Єлизавету знають лише дехто. 

Розширення зв’язку із зовнішнім світом — переважно цивілізова¬ 
ними європейськими країнами — тягне за собою звуження зв язку із 
«внутрішнім» світом: люди поступово розучилися слухати і, відповідно, 
прагнути розуміти один одного. Особливо це відбилося на стосунках 
замовника з архітектором на першому етапі демократичних перетво¬ 
рень, а архітектор, що відзвичаївся працювати за єдиною партійно- 
урядовою вказівкою і мати справу з замовником-чиновником, довгий 


85 Середюк И. И., Курт-Умеров В. О. Городская среда и оптимизация деятельности 
человека. — Львов, 1987. — С. 143. 
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час не міг впоратися з творчою свободою («перебудовувався»), яка в 
нього з’явилася. Адже архітектор завжди підлеглий замовнику: сувора 
сутичка з замовником може тягнути за собою втрату замовлення, якщо 
не фінансову сплату морального збитку. Яке ж тут мистецтво! Якщо й 
мистецтво, то, скоріше, мистецтво вишукування компромісу, решта — 
безліч здорового глузду і тверезий погляд на справжній стан речей. 

КОНЦЕПТНА МОДЕЛЬ ПОСТУПАЛЬНОГО 
РОЗВИТКУ АРХІТЕКТУРИ 1991-2006 РОКІВ 

Вьіход из национаяьного распада, из состояния мешка в зерне к вселенскому 
единству, к интернационалу лежит для нас через возрождение европейского со- 
знания, через восстановление европеизма как нашей большой народности. 

Осип МАНДЕЛЬШТАМ 

За найновішого часу численні спроби створити українську державність 
відбувалася між 1917 та 1921 рр., які збереглися у радянській історії під зне¬ 
важливим іменем, що тхне Колимою, Соловками та психіатричними клі¬ 
ніками, — «український буржуазний націоналізм». Незалежність, здобута 
1991 р., спричинила широкий спектр національно- і ретро-орієнтованих 
умонастроїв. За минулі п’ятнадцять років, що «український буржуазний на¬ 
ціоналізм» перетворився на поважну, політично й ідеологічно «ненаказуе- 
мую» державність, Київ та інші найкрупніші міста країни (разом з іншим 
пострадянським співтовариством) пізнали як мерзенність розрухи й запус¬ 
тіння, так і сплеск надзвичайно активної за силою, від чайдушно свавільної 
будівельної атаки на міський організм. На зміну радянській обов’язковій 
ідейності прийшла пострадянська обов’язкова «духовність». Якщо перше 
поняття може обійтися без лапок, друге точно слід взяти у лапки. 

Інтерпретуючи архітектурне стилеположення у термінах владних 
маніфестацій, можна виділити такі етапи ідеологізованих містобудів¬ 
них кампаній на прикладі Києва (за проф. Б. Л. Єрофаловим) 86 . 

Перший етап — 1991—1997 рр. — історичний — виник під гаслом «від¬ 
родимо зганьблені святині». Якість робіт була найвища з тоді можливого, 
«святість» відновлюваного — сумнівною, але містобудівний контекст сто¬ 
літньої давнини був-таки у загальних сакральних обрисах відновлений. 

Другий етап — 1997—2000 рр. — політичний. Відбувся під знаком 
довгого обговорення, конкурсного проектування й раптового (замі- 

86 Ерофалов Б. Л. Девять лет А.С.С: Концепции. Манифестьі. Обращения. — Киев, 
2004. - С. 250-252. 
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шаного на «касетному скандалі») будівництва новою владою символу 
незалежності. Етап можна позначити слоганом: «хотіли демократію, 
отримали коринфську колону». 

Третій етап — 2000-2002 рр. — економічний, у містобудівному від¬ 
ношенні був безпосередньо пов’язаний з попереднім. Його можна по¬ 
значити сентенцією: «хотіли Музей незалежності, отримали Глобус-2» 
на столичному Хрещатику. 

Четвертий етап — 2001-2006 рр. — інфраструктурний. Відбувався, 
як і попередні, під цілком революційним гаслом: «слід брати вокзали, 
мости, телеграф». Зміцніла економіка й кланово-підприємницький 
устрій змусили владу до відновлення деградованої за час незалежності 
системи транспорту і комунікацій, до будівництва вокзалів і швидкіс¬ 
них залізниць, облаштованості трансграничних територій і створенню 
транс’європейських коридорів. Особлива увага приділялася розробці 
прорадянських за суттю генеральних планів міст на наступні 20 років. 

«Напрочуд видатним архітектурним звершенням в цьому ряду 
став київський Південний вокзал. Активно готуються до будівни¬ 
цтва нові аеропорти. У заділі — два грандіозні за фінансовими ви¬ 
тратами і матеріаломісткістю київські мости через Дніпро. Активно 
обговорюється проект забудови Набережного шосе, що наполовину 
закриє знамениті зелені схили Дніпра. Реалізація проекту докорінно 
змінить фасадний абрис української столиці» (2003 р.) 87 . 

СОЩАЛЬНО-ЕКОНОМІЧШ КАЗУСИ СУЧАСНОЇ ОХОРОНИ 
ПАМ’ЯТОК АРХІТЕКТУРИ: ВІД РЕЧІ ДО ПОНЯТТЯ 

У каждой современности два хвоста: хвост реставраторский 
и хвост новаторский, и один хуже другого. 

Марина ЦВЕТАЕВА 


Значного розголосу у розглядуваний час набула проблема охорони 
пам’яток архітектури, яка, не змінивши ретроспективності вихідних 
«ідейних» настанов (зберігати усе, що можна і навіть не можна; що 
навіть зберігати непотрібно), була ускладнена наявністю жорстких 
стохастично-економічних «законів» розвитку міст. 

Як зі словами «антаблемент», «сходинка», «двері», так і із предме¬ 
тами, які вони позначають, начебто б все зрозуміло: одного разу до- 


87 Там само. — С. 251. 
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мовилися, що цей предмет називається саме так. Зі словом «пам’ятка» 
існують понятійні проблеми: аж ніяк не дійдуть згоди ті, хто вимов¬ 
ляє слово «пам’ятник», про те, що це. Пам’ятка же не знає, що вона 
пам’ятка, а більше нема в кого запитати: от і доводиться самим ме¬ 
тушитися, визначаючи на ходу. З «пам’ятником Пушкіну» просто: 
скульптура така, на її тлі «знімається сімейство». А от з пам’яткою 
архітектури — лихо. І кожний начебто б тихо собі розуміє, що це, але 
як тільки справа доходить до тексту, губиться у здогадках. Особливі 
труднощі з’являються, коли треба ці «пам’ятки архітектури» охоро¬ 
няти: правовий аспект виключає двозначність. Визначення пам’ятки 
архітектури нагромадилися, і юрбляться у свідомості, прагнучи 
пред’явити себе з вигідної сторони. 

Візьмемо три прямолінійних, «типових»: 

1) «Пам’ятками архітектури варто вважати архітектурні твори, які 
мають історичну, наукову, художню або іншу культурну цінність, збері¬ 
гають достатню повноту архітектурних форм, що підлягають охороні в 
конкретному просторі, і визначають своїми формами всі подальші ре¬ 
конструктивні заходи в цьому просторі» 88 . 

2) «Пам’ятка — об’єкт культурної спадщини національного або 
місцевого значення, що занесений до Державного реєстру нерухомих 
пам’яток України» 89 . 

3) «Пам’ятками містобудування й архітектури є збудовані в минулі 
історичні періоди високохудожні містобудівні та архітектурні твори» 90 . 

Ці визначення фіксують лише одну сторону: літературно призначену 
«цінність» конкретного будівельного об’єкту. Тобто, ідеальність, пере¬ 
творену на невірно зрозумілу матеріальність. За тверезим міркуванням, 
цю мутацію діалектично і поняттєво зрозуміти неможливо. Вона має 
приземлений, практичний характер. 

Але є одне складне визначення, яке вхоплює, на мій погляд, саму сут¬ 
ність питання, примушуючи замислитись. Його запропонував проф. А. П. 
Мардер. «Пам’ятка архітектури — зафіксоване у матеріальній формі 
свідчення певного етапу, напряму, аспекту розвитку архітектури; ...один 
з різновидів нерухомих пам’яток історії і культури; будинок, споруда, 
комплекс (ансамбль), які найбільш повно втілили у собі характерні риси 

88 Раннинский Ю. В. Памятники архитектурьі и градостроительства. — М., 1988. — 
С. 12. 

89 Закон України «Про охорону культурної спадщини». — Київ, 2000. 

90 Тимофієнко В. І. Охорона культурної спадщини та проблеми забудови центрів 
сучасних міст // Художня культура. Актуальні проблеми: Наук, вісник / ІПСМ АМУ. 
— Київ, 2004. — Вип. 1. — С. 102. 
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окремих етапів розвитку архітектури, стилю, почерку видатного майстра, 
а також того чи іншого функціонального типу будівлі, і тому охороня¬ 
ються державою» 91 . Однак не все так просто. Пам’ятку архітектури А. П. 
Мардер слушно відрізняє від архітектурної пам’ятки , під якою мається 
на увазі будинок, споруда, комплекс, пов’язані з якимись подіями або 
діячами минулого. Ці будинки можуть не бути пам’ятками архітектури й 
взагалі не мати архітектурної або художньої цінності, але охороняються 
як пам’ятки історії, культури й т. ін. Отже, маємо справу із двома позиці¬ 
ями: 1) матеріальним об’єктом і 2) оцінкою цього матеріального об’єкта. 
Адже саме поняття «пам’ятка» — не вказівка на матеріальний об’єкт, але 
понятійний результат чиєїсь оцінки цього об’єкта як «пам’ятки». Найза- 
бавніше в цьому визначенні, що архітектурна пам’ятка (будинок) може 
бути пам’яткою архітектури, а може й не бути. Якщо прості люди домов¬ 
ляться — пам’ятка архітектури, якщо не домовляться — просто «будинок 
і споруда», архітектурна пам’ятка. Однак тут і з’являється складність 
прагматична, заморочлива. 

Будинокне може бути пам’яткою доти, доки про нього не буде засвідче¬ 
но як саме про такий на папері за допомогою вираження певного оцінно¬ 
го ставлення. Як і коли будинок (споруда) стає пам’яткою, від нього не за¬ 
лежить: потрібно «зовні» прийняти оцінне рішення, але до матеріальності 
об’єкта воно, як ми розуміємо, стосунку не має. Від нього не убуло, йому й 
не прибуло. Однак, після такого рішення його все-таки «прибуло» у смислі 
певних культурних, тобто господарських зобов’язань: його не можна зне¬ 
сти, перешикувати, над ним не можна поглумитися, хоча камінь терпить 
менше, ніж папір. Але від нього й «убуло» з цієї же самої причини, і тому 
погано охоронювані «пам’ятки» — нещасні як будинки, як будівельним 
чином організоване каміння. Представте, якщо хазяїн (держава?) вчасно 
не подбає, що тоді робити? Зрозуміло: чекати, коли подбає. 

Але будинок, названий пам’яткою, є матеріальним об’єктом, що 
піддан ий колізіям, яким піддані інші матеріальні об’єкти, і таке охо- 
ронюване очікування не йде йому на користь. Видатним, заслуженим 
пам’яткам у цьому смислі простіше: про них піклуються, й у випадку 
затримки «з охороною» починають бити тривогу ті, хто є відповідаль¬ 
ним за охоронний акт. А «простим смертним» будинкам, відзначеним 
«хрестом за звитягу й витримку», куди подітися? Тим, хто відповідає за 
стан «пам’яток архітектури», хочеться натякнути: зніміть вашу «оцін- 


91 Мардер А. П. Пам’ятка архітектури // Архітектура: Короткий словник-довідник 
/ За заг. ред. А. П. Мардера. — С. 205. 
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ьсу», дайте столітньому будинку «вмерти» спокійно: знестися, переши¬ 
куватися, зазнати сучасно корисних змін. 

Отже, з одного боку, маємо ланцюжок взаємозалежних абстрактних по¬ 
нять (вертикаль): пам’ятка як умоглядна можливість оцінки якогось об’єкта 
(архітектурна пам’ятка, пам’ятка архітектури) — пам’ятник як оцінений ма¬ 
теріальний об’єкт (будинок, споруда, ансамбль тощо). З іншого боку, маємо 
ланцюжок взаємозалежних прикладних понять (горизонталь): пам’ятка як 
оцінений матеріальний об’єкт (будинок, споруда, ансамбль тощо) оці¬ 
нений як пам’ятка будинок, що вимагає державної охорони. Якщо ці дві 
сторони спробувати сполучити, отримаємо третій ланцюжок: оцінка — архі¬ 
тектурна форма — охорона форми. У наведених вище визначеннях (з Закону, 
від Ю. В. Раннінського та В. І. Тимофієнка), це розрізнення відсутнє, і тому 
Йдеться відразу про пам’ятку як матеріальний об’єкт, котрий, сам того не 
підозрюючи, виявився об’єктом оцінки й пильної уваги з боку професій¬ 
ної культури (держави?), і тому перетерплює різне мучеництво з боку тих, 
хто посмітив, по-перше, його оцінити, а, по-друге, оцінивши, зняв із себе 
зобов’язання. У тому-то й полягає парадокс, що оцінюють одні, а піклують¬ 
ся інші. Діагноз ставить лікар, а виходжують хворого медсестра або родичі. 
Так і з пам’яткою: «лікар» є, а «медсестер» не докричатися. Не знаю, кому 
гірше від лікарської помилки, коли «здоровий» будинок стає «хворим» через 
те, що вимагає державного опікунства. І потім: якщо всі будинки, убрані по¬ 
нятійним хітоном «пам’ятка», збережуться, чим же будуть зайняті майбут¬ 
ні археологи від архітектури, що саме вони будуть реконструювати? Добрі 
люди просто лишаться без роботи. 

Кращий вихід з положення — не шити з чиїхось наукових амбі¬ 
цій словесні одяги на будинки й споруди, а зайнятися простою, ма¬ 
теріальною фіксацією того, що є. Уявляєте, щоб усі люди, які вмерли 
(ішшшего пишего!), дійсно воскресли: чим їх годувати, де оселити, у 
що одягти, як уберегти від «конфліктів поколінь» і взаємонепорозу- 
міння, адже природний ресурс, яким би значним він не був, однаково 
обмежений ємністю біосфери? Із православної точки зору це звучить 
як блюзнірство (Господи, помилуй!), але з економічної — доволі тве¬ 
резо. Так само і з «пам’ятками архітектури»: скільки їх зруйнувалося, 
так і не довідавшись, що вони пам’ятки. Скільки ще загине! Моторош¬ 
но замислитись? «Ви поняття не маєте про розгром, — наполягав А. 
Сент’Екзюпері, — якщо думаєте, що він породжує розпач». 

Історія людства диктує розумне ставлення до смерті, до руйнуван¬ 
ня, до відходу: людини, будинку, речі. «Загибель одного — трагедія, 
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загибель мільйонів — статистика». Тенденція до охорони пам’яток ар¬ 
хітектури вже здобула статистичного характеру, і тому їх «не шкода». 
Горезвісна достоєвщина з її старою-відсотницею — з цього ж ряду «жа¬ 
лість». У кожної речі повинен бути конкретний турботливий хазяїн. 
Але ж держава, як і «Слава Кпрс», — не людина. (На жаль, у сучасному 
архітектурознавстві місце дарвінівського походження видів все ще по¬ 
сідає ліннеєвська систематика.) 

Люди, не далекі від пера, знають, що довше за все живе не камінь, а 
папір, який пахне бібліотечним дустом. Недарма Гюш поставив їх поруч. 
Поки жива бібліотека — живі будинки, зняті фотографом і опубліковані в 
книгах. Пріснопам’ятний «Звід пам’яток історії й культури» через сто років 
неодміїшо перетворитися на мартиролог: сучасні оцінювачі підуть, новим 
буде не до того. У пароксизмі охоронної пристрасті вони стануть вишукува¬ 
ти нові — серед тих будинків, які будуються сьогодні. І потім: ну, у кого під¬ 
німеться рука на справжній архітектурний шедевр? У кого підніметься рука 
на дитячу іграшку? І як гарна річ не має потреби в рекламі, так і унікальний 
будинок не має потреби в охороні: саме суспільство у його кращих представ¬ 
никах подбає, аби такий будинок зневажав землю фундаментом як можна 
довше. Байдужий же безтрепетно пройде повз, і навіть непристойний напис 
на фасаді не залишить. А Нерушима Стіна Св. Софії — воістину нерушима! 
Адже не у всіх «пам’яток» однакова «пам’яткова» мускулатура. 

І не настільки важливо для нині живої людини, що «на цьому місці» 
стояло те-то: зацікавлений відшукає картинку в архіві. Нецікавому бай¬ 
дуже. Набагато гірше, якщо не збережеться хоча б зображення — дій¬ 
сно зафіксована пам’ять. Скетч, етюд, фотографія — суть усипальни¬ 
ці пам’ятки архітектури в тому розумінні, що вони і є пам’ять, від якої 
походить слово «пам’ятка» (див. малюнки Наполеона Орди). Важлива 
пам’ять про будинок, його закришений образ, а не самий будинок, не 
камені, розцінені кимсь науково-не-випадковим. І тому визначення 
пам’ятки архітектури сьогоднішнього дня, на мій погляд, звучить шоку¬ 
юче, але є понятійно точно: пам’ятка архітектури — зафіксована у ма¬ 
теріальній формі пам’ять про твір архітектури. Тобто пам’ятка архітекту¬ 
ри _ Н е на землі, а на папері: на землі — будинок або споруда. 

Архітектурна пам’ятка, поки стоїть на землі й якось охороняється, 
є матеріальний будівельний об’єкт, пам’ятка архітектури — це навіть 
коли об’єкта немає, але пам’ять про нього збережено. 

Як не дивно, світлини самі по собі — найкращі пам’ятки архітектури, 
вони набагато виразніші й наочнппі в їхньому пам’ятливому значенні, ніж 
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ті об’єкти, з яких «сфотографовані». Вони коштовні саме у цій якості. І 
зруйнуйся який-небудь знятий художником об’єкт дощенту, — а це неми¬ 
нуче у швидкоплинному часі, — він уже збережений і зафіксований саме 
так, аби зберегтися як пам’ять, заради якої його нарекли пам’яткою: себто 
художньо. Якщо в ІХ-ому будинку збиралися декабристи, а в ИІХ-ому про¬ 
ходив XI Археологічний з’їзд, то ось вони — на фото. Якщо ІХ-й об єкт 
побудував Лешек Іородецький, а NN 1 ^ — Олександр ПІиле, то ось вони 
— дивіться, не виходячи з бібліотеки. Якщо нецікаво, виходить, до цих 
будинків ви байдужі, а отже, історична пам’ять у вас коротка. Чим така 
пам’ять «довше», чим історично цікавішою є людина, тим довшим є жит¬ 
тя пам’ятки, у якій би формі вона не існувала: чи то у вигляді мальовничої 
руїни, яка от-от зникне, чи то на фотографічній «світлині». 

З якою цікавістю ми розглядаємо поштові листівки під кічовим 
заголовком «Самьіе красивьіе здания Києва» фотомайстерні Дмитра 
Маркова! Що ж у них заворожує? Саме те, що нині вже все не так: і цьо¬ 
го немає, і того, а тут фонтан, і Сидоров з Петренком спорудили стопо- 
верховий офіс. Висікається іскра історичної неповторності. З’явилося 
«явище архітектурного процесу», простояло під вітрами змін, очниця- 
ми вікон дивлячись спочатку на марширування військ УНР, а пізніше 
на Першотравневі демонстрації, потім на намети, що димлять, «жов¬ 
тогарячих», і зникло: знесли його, залишивши на фотографіях; воно 
поступилося місцем іншому, яке теж з часом згине. 

Проблема охорони пам’яток має й інший, прагматичний бік. По¬ 
вернення до художніх принципів, вироблених з переходом від модерну 
1910-х та авангардних конструктивістсько-функціоналістичних 1920-х 

_початку 1930-х рр., до економічних засад замовлення, приватного 

передреволюційного з елементами муніципалізації стосовно створен¬ 
ня громадських споруд та розвитку інфраструктури. 

Однією з головних проблем сучасних найкрупніших міст України опи¬ 
нилася, одначе, не формологічна складова архітектурної творчості і не 
правово-економічні проблеми загальноміського освоєння вільних міських 
територій, скільки історичне середовище, майже священне, обґрунтоване 
суто радянським гаслом 1960—1980-х про недоторканість ставлення до так 
званих «пам’яток архітектури». Прагнення європейських країн зберігати 
лише унікальні споруди, які мають історичну або — переважно худож¬ 
ню цінність, було некритично розповсюджене за радянських часів майже 
на усі більш-менш художньо виразні споруди (переважно житлові), зведе¬ 
ні на зламі XIX-XX ст. Якщо за радянського часу утримання цього класу 
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споруд здійснювалося за рахунок запланованих державних коштів (хоча 
їх було й замало, на що безперервно скаржилися чиновники-охоронці, 
все ж таки відбувалися реконструкція та капітальні ремонти споруд), то 
за останнє 15-річчя в цьому аспекті спостерігається значне непорозуміння 
між поняттям про приватну власність і поняттям про історичну та худож¬ 
ню цінність. Ці поняття лежать у різних площинах, і змішувати їх не мож¬ 
на навіть на законотворчому рівні. Зрозуміло, що завдяки абстрактності 
обидва поняття входять у постійну конфронтацію, яка у кінцевому рахун¬ 
ку просто фізично заважає сучасному розвитку міст. Адже має бути зро¬ 
зуміло, що зодчі й володарі землі зламу XIX—XX ст. не занадто делікатно 
ставилися до забудови попередніх століть, і створювали споруди, що від¬ 
повідали потребам, духу і художнім уподобанням їх часу. Слід вважати, що 
так відбувалося завжди, інакше ми й досі б лишалися на стадії неолітичних 
споруд. Відсутність здорового глузду у городян похилого віку й поважної 
інституції архітектурної критики, надмір емоцій і нерозуміння теперішніх 
проблем великого міста призводять до стагнації у сучасному будівельно¬ 
му розвитку найкрупніших міст України: процес відбувається зі значними 
ускладненнями, адміністративними методами зупиняється будівництво, 
яке не може бути зупинено, оскільки відбувається на інших, позаадміш- 
стративних засадах, тощо. Як казав персонаж одного з чеховських опові¬ 
дань: «самомнение у нас европейское, да вот развитие азиатское». 

КОЛІЗІЇ ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ І СУЧАСНИЙ СТАН 
АРХІТЕКТУРНОЇ ТВОРЧОСТІ: 
СУБ’ЄКТИВНІ НОТАТКИ 

При огромном змоциональном волнении, связанном с 
произведениями искусства, желательно, чтобьі разговори об искусстве 
отличались величайиіей сдержанностью. Для огромного большинства 

произведение искусства соблазнительно, 
лииіь поскольку в нем просвечивает мироощущение художника. 
Между тем мироощущение для художника — орудие и средство, как 
молоток в руках каменщика, и единственно реальнеє — 

зто само произведение. 
Осип МАНДЕЛЬШ ГАМ 

У кожній феноменологічно визначеній істориками епосі існували 
художники і майстри архітектури, які не укладалися у прокрустове ложе 
національних шкіл або у вигадані мистецтвознавцями закономірності 
еволюції художніх й архітектурних стилів. Для прагматично мислячих 
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істориків мистецтва (марксистсько - 
ленінського, себто соціально- й 
політико-економічного вишколу) 
кожний мистець — діяч мистецтва 
— повинен неодмінно вписуватися 
у рамки школи або етапу: інакше 
важко охопити період (стилістич¬ 
ний?), якщо хтось не вписується у 
нього, тематично випадає з нього 
й стирчить, немов корок у пляшці 
червоного сухого. Така людина або 
кількісна сума таких людей, по- 
перше, може сприйматися як анде- 
ґраунд, по-друге, повинна сприйма¬ 
тися як необхідний чинник для руху 
«уперед». Тоді й виявляється, як на 
цьому наголошують деякі науковці, 
що бароко і рококо було «занепа¬ 
дом» ренесансу, а модерн — так той 
і взагалі повний декаданс, оскіль¬ 
ки, як здається таким науковцям, 
людина (всупереч кантівській тезі) 
замість того, аби бути метою, пере- 

Хоральна синагога «Золота Троянда» у ТВОРЮЄТЬСЯ На засіб. ЗВІДСИ Недале- 

Дніпропетровську, Комплексна архітектурна г 

майстерня «Дольнік і К°» КО ДО уПЄВНЄНОСТ1 у «СМерТІ МИСТЄ- 

цтва» за доби машини, у XX—XXI 
ст. Теза про «загибель мистецтва» (мовляв, класична лейба: «сумбур 
вместо музики»), що наполегливо обговорюється навіть у поважних 
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академічних закладах Росії (й навіть 
України!) різними ретроградами (не 
кожний може собі дозволити бути 
ретроградом), здається занадто пе¬ 
ребільшеною. «Занепад мистецтва» 
— настільки ж безглузде тверджен¬ 
ня, наскільки й приземлене: скажі¬ 
мо, кожний наступний етап в історії 
людства й історії мистецтва є ані¬ 
гіляцією, «зняттям» попереднього 
етапу, і в силу цього може, безпе¬ 
речно, розглядатися як «занепад». 
Але, не погрішаючи проти логіки 
розвитку чого б там не було, ані на 
хвилину не можна повірити, що за¬ 
непад мистецтва взагалі можливий. 
Доки існують люди, які спря- 

Житловий комплекс «Башти» у МОВуЮТЬ ВЛЯСНІ буТТЄВІ Та ПОбуТОВІ 

““***■ устремління не на матеріальне, а на 

духовне, доки існують ті, хто не мо¬ 
жуть не творити, страждаючи від цієї Божої кари, що іноді виглядає для 
сторонніх спостерігачів як Божа ласка, — доти мистецтво не можна вва¬ 
жати «мертвим». Заради таких людей і існує, ймовірно, створена Богом 
світобудова з її політичними витівками, суворими економічними зако¬ 
нами та мільйонами пересічних громадян, що можуть не творити і з того 
щасливі. Кара творчого прагнення та породжуване нею мистецтво зачі¬ 
пає найглибинніше ядро людської особистості — людську екзистенцію. 
Екзистенція це те, що ніколи не може стати об єктом, а тому не є пред¬ 
метом не лише наукового пізнання, але й філософського споглядання. 
Перше прагне ототожнювати її з наявним емпіричним існуванням, у кра¬ 
щому випадку — зі «свідомістю взагалі», а друге — з духом. Екзистенція 
не може бути знайдена посеред предметного світу, оскільки екзистенція 
є форма свободи. Саме у свободі коріниться буття особистості (ЗеІЬзІ), 
а отже й мистець може розглядатися або як «предмет дослідження», або 
«як свобода». Перетворення людини на предмет психології, антрополо¬ 
гії, соціологи, політекономії передбачає абстрагування саме від її свобо¬ 
ди, тобто від її екзистенції. Недаремно Кант (а за ним більш прискіпливо 
К. Ясперс) вважав, що сфера свободи («умопостигаемьій мир») не може 
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служити предметом теоретичного 
пізнання: вона служить границею 
цього пізнання. Біографи великих 
мистців працюють саме з границею 
їхньої свободи тією мірою, якою ця 
границя була віддзеркалена у твор¬ 
чих артефактах. Жодним іншим 
чином, крім чіткого обстеження 
такої границі, зрозуміти підвалини 
творчої свободи мистця неможливо. 
Для вирішення цієї задачі було роз¬ 
роблено декілька методів, серед яких 
— герменевтичний спосіб надтексту- 
ального прочитання, тобто зчитування смислів й змістів, які імпліцитно 
наявні у тексті; розуміння «тексту в тексті» 92 . Якщо, за С. С. Аверінцевим, 
антична біографія виникла й розвивалася у відштовхуванні від фундамен¬ 
тальної античної історіографії 93 , то «біографія» сучасного мистецтва, як 
«біографія» будь-якого явища, виникла й розвивається у відштовхуван¬ 
ні від фундаментальних концепцій розвитку світового мистецтва, біль¬ 
ше того: як необхідний перпендикуляр до цих концепцій. Тобто слід 
наголосити на тому, що біографія мистецтва й історія (теорія розвитку) 
мистецтва — різні площини студіювання. Так само поводить себе й іс¬ 
торія архітектури як складна форма дослідження сумісного розвитку 
архітектури як форми суспільної свідомості й архітектурних форм як 



Багатофункціональний комплекс «Вавилон-1» у Дніпропетровську, Комплексна архітектурна 
майстерня «Дольнік і К°» 


92 Валевский А. Л. Основания биографики. Киев, 1993. С. 58. 
п Аверинцев С. С. Плутарх и античная биография: К вопросу о месте классикажан- 
ра в истории жанра. — М., 1973. — С. 176. 
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явищ матеріального світу (художніх 
і будівельних явищ). 

Оскільки в заголовку цих «На¬ 
рисів...» присутнє слово «історія», 
яка у традиційному розумінні все 
ж таки передбачає наявність імен, 
творів, датування, розташованих у 
певній зумовленій вихідними по¬ 
зиціями дослідника послідовності, 
вважаю за необхідне висловитись і 
з цього, історичного, приводу, на¬ 
гадавши, що немає відстані у 50 ро¬ 
ків, і тому цей погляд буде напро¬ 
чуд суб’єктивний. Можливо, мої 
констатації можуть здатися комусь 
образливими і навіть зухвалими, 
але ж ніхто інший не обмежений зараз у можливості відкрито вислов¬ 
лювати власну точку зору 94 . Головне, аби вона була переконливою. 

Якщо неупереджено подивитися на ринок сучасної будівельної 
справи (яка розпочинається з архітектурного проекту), можна виокре¬ 
мити два підх оди: перший — найзначніший за обсягом, але пересічний; 
другий — нечисленний, але має європейський ґатунок і тому вартий ар- 
хітектурознавчої уваги. Перший — суто є декорумом місця, відведеного 
під забудову, є актом проектування і будівництва під конкретну точку, 
та ще й таке, аби «не дали по голові» пам’яткоохоронці й пенсіонери. 
Другий — відмова від «сиюминутной» економічної спокуси і створення 
справжньо довершених архітектурних творів, які мають сутнісний ха¬ 
рактер комплексного, яскраво концептуального рішення (тобто гучно 
декларований містобудівний підхід не на папері, а в голові). Перший 
— явище радянського та посттоталітарного мислення, другий — явище 
сучасного, вільного, європейського мислення. 

Одним з найбільш цікавих з останньої точки зору є приклад комплек¬ 
сної роботи над архітектурною формою та організацією урбаністичного се- 

94 Оскільки не можу вважати себе достеменним фахівцем з розвитку архітектури 
України 1990-2000-х рр., викладену нижче точку зору було у приватній бесіді 
з’ясовано з провідним, на мій погляд, в Україні архітектурним критиком (за умо¬ 
ви відсутності архітектурної критики як діяльнісної інституції), головним редак¬ 
тором журналу А+С, членом-кореспондентом Української академії архітектури, 
професором Московського відділення Міжнародної академії архітектури Бори¬ 
сом Леонідовичем Єрофаловим. 



Торговельний центр «Каскад-Плаза» у 
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редовшца, який являє перший лауреат 
незалежної премії журналу А+С «Ар¬ 
хітектурний тріумф» (та Держпреміі 
України в галузі архітектури2007р.) ар¬ 
хітектор Олександр Дольнік (нар. 1954). 
Ще у середині 1990-х у Дніпропетров¬ 
ську неподалік від старого катеринос¬ 
лавського центру його Комплексною 
майстернею було розпочато створен¬ 
ня комплексної забудови житлового 
масиву «Крутогірний», який за десять 
років перетворився на новий центр 
міста й став символом до того без¬ 
ликого 230-річного катерининсько- 
потьомкінського містоутворення, а 
відтак — уособленням переднього 
краю сучасної архітектури України. 
Середовшцний підхід, постмодер- 
ністська інтерпретація класичних 
елементів, творче перетлумачення 
ідеї симетрії в організації архітектурної форми поряд з виробленням нового 
синтаксису (семантики) постмодерну — ці характерні ознаки архітектурної 
творчості О. Дольніка (і його найближчих колег 95 ) перетворюють його з на¬ 
чебто провінційного дніпропетровського архітектора, що має працювати 
серед пересічної фонової забудови другої половини XIX ст., чомусь визнаної 
«пам’ятками архітектури» (див. вище), на архітектора № 1 в Україні, твор¬ 
чо ультрасучасного і особистісно яскравого. Олександр Дольнік пересягає 
звичайний рівень сучасної архітектурної практики в Україні, звертаючись 
до досвіду передових європейських країн, серед котрих Велика Британія (із 
сером Н. Фостером), Голландія (Хане ван Бєєк) та Скандинавські країни 
більшою мірою за інші відрізняються аналітичним, інтелектуалізованим 

95 Основі роботи Комплексної архітектурної майстерні «Дольнік і К°» у 
Дніпропетровську: синагога «Золота Троянда», житлові комплекси «Паркова 
колонада», «Нагірний», «Будинок Крейніна», «Каміння», містобудівний ансамбль 
«Крутогірний» (житлові комплекси «Башти», «Амфітеатр», «Кампанія», «Східна 
стіна», «Амстердам», вілли «Базиліка» і «Ротонда»), торговельно-ділові комплекси 
«Атріум», «Босфор», «Європа», «Вавилон-1», «Вавилон-2», «Східна тераса», 
«Приозерний», багатофункціональний комплекс «Каскад-Плаза». Архітектори. 
О. Дольнік, С. Песчаний, Ю. Устименко, Т. Свірежева, В’яч. Сидоренко та ш. Див.: 
Днсішопетровск. Архитекгорьі / Под общ. ред. Н. Н. Кондель-Перминовой. — Киев, 
2006. - С. 182-183, 26-227, 242-245, 270-271, 288-289. 



Торговельно-діловий центр «Босфор» у 
Дніпропетровську, Комплексна архітектурна 
майстерня «Дольнік і К"» 


544 
















АРХІТЕКТУРНА ПРАКТИКА УКРАЇНИ У ПОШУКАХ ПЕРЕРВАНОЇ ТРАДИЦІЇ 


Житловий комплекс «Амстердам» у 
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Вілли «Базиліка» та «Ротонда» у 
Дніпропетровську, Комплексна архітектурна 
майстерня «Дольнік і К°» 


підходом до організації архітектурної форми (скажімо, функція підкреслю¬ 
ється кольором, матеріалом, його фактурою, ритмом і якістю виконання 
деталі). В Україні заглиблене проникнення в єство архітектурного ремесла, 
як це можна спостеріїдти в архітектурі О. Долинка, аналогів немає. 

Втім, у тій самій творчій манері успішно працюють архітектори Юрій 
Бєліков (Одеса), Олег Дроздов (Харків), Ігор Задоя (Дніпропетровськ), Ві¬ 
ктор Кудін (Київ). Серед архітекторів, які свідомо і послідовно сповідують 
ретроспективний підхід до ріїпення архітектурної форми, першими слід 
назвати Володимира Смирнова й Юрія Лосицького (Київ). 

Решта заг ону українського зодчеського цеху чи то в силу розмитості 
творчого світогляду, чи то з якихось особистіших причин рухається доволі 
стохастично: еклектика й потурання замовнику по-старому лишається го¬ 
ловним принципом роботи українського зодчого. Якщо названі вище май¬ 
стри архітектури, отримуючи у вигляді ТЗ багатовекгорні, багатощаблеві 
вимоги, підкоряються власній логіці створення архітектурного організму 96 й 
отримують «на виході» синтетично-виразний результат, архітектори другого 


96 О. Г. Габричевський таким чином розрізняв твір мистецтва і «організм»: «Если орга- 
н изм — зто продукт, в котором творчеєкая сила себя не исчерпала, а постоянно его вос- 
производит, то произведение искусства — продукт мертвий, в котором творчество себя 
исчерпало... И произведение искусства, и организм одні іаково целесообразньї с тою лишь 
разниней, что продукт организма, т. е. он не внделен из сфери самого организма, произ- 
ведение же искусства отделено от своєю создагеля и несет свою саша ешеїега причину 
воздействия> не в себе, а в создавшем ее творце, которьгй так формует вешь снаружи, как 
если би он формовал [ее] изнутри; позтому если организм самопричинен, то произведение 
искусства только как би самопричинно» ( ГабричевскийА. Г. Введение в морфологию искус¬ 
ства // Габричевский А. Г. Морфолошя искусства... — С. 107). Про довершену архітектурну 
форму можна завжди говорити як про організм, оскільки в ній творча потенція, закладена 
автором як функція, як художнє, як використовуване у тому або тому смислі, себе не ви¬ 
черпала. І цим також архітектурна форма відрізняється від твору мистецтва. 
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рівня, отримуючи «на вході» хаос вимог, «на виході» пропонують настільки 
ж внутрішньо хаотичне рішення, часто позбавлене елементарного худож¬ 
нього смаку. Останнє свідчить не стільки про їх творчу необдарованісгь, 
скільки про діяльнісну безхарактерність, — про неспроможність протисто¬ 
яти примсі замовника: «Ваш вахтер дурак. — Да, но он на посту». 

Після висловлення суб’єктивної точки зору слід вказати на форму 
існування об’єктивізованої. 

ДЕРЖАВНА ПРЕМІЯ В ГАЛУЗІ АРХІТЕКТУРИ 
ЯК ОБ’ЄКТИВНА ОЦІНКА 
АРХІТЕКТУРНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

Когда приходиш жестяная повестка или греческое в своей простоте напо- 
минание от общественной организации, когда от меня требуют, 
чтобьі я вьідал сообщников, прекратил вороватую деятельность, 
указал, где беру фальшивив деньги, и дал расписку 
о невиезде из предначертанньїх мне границ, я моментально соглашаюсь, но 
тотчас как небивало снова начинаю изворачиваться — и так без конца. 

Осип МАНДЕЛЬШТАМ 

Одним з соціально показових критеріїв якості розвитку архітектури 
України можуть служити акції присудження Державних премій Украї¬ 
ни в галузі архітектури. 

Слід відверто сказати, що інституції архітектурної критики в Укра¬ 
їні не існує, оскільки саму архітектурну критику можна відкласифі- 
кувати за об’єктом судження, за жанрами або за тими критеріями, 
які покладені в основу ціннісного судження, дуже приблизно і над¬ 
то умовно 97 . Справжньою архітектурною критикою як комплексною 
оцінкою, що постійно, асимптотично наближається до об’єктивної, 
на сьогоднішній день можна вважати лише колективну оцінку, яка 
виражається у конкретних грошових знаках і існує як орган держав¬ 
ної влади, — оцінку членів Комітету із Державної премії України в 
галузі архітектури. На конкурс подається багато проектів, але отри- 


97 Цьому питанню свого часу присвятили праці доктор архітектури С. П. Заваріхін 
(СПб) і архітектор Е. Я. Паскевич (Київ). Див.: Заварихин С. П. История и теория 
архитектурной критики: Учеб. пособие. — Л., 1986; Паскевич 3. Я. Архитектурная 
критика: история, теория, практика (Обзор). — М., 1986; Паскевич 3. Я. Архитекгур- 
ная критика и художественная культура (Обзор). — М., 1988; Заварихин С. П. Русская 
архитектурная критика. — Л., 1989; Паскевич 3. Я. Архитектурная критика как вид 
архитектурной деятельности // Социальная зффективность архитектурной деятель- 
ности. — Киев, 1991. — С. 78—97, та ін. 
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мують нагороду шляхом зовсім таємного голосування щорічно лише 
п’ять авторських колективів. Безперечно, кожний член Комітету має 
власні ідейні, стилістичні, художні, кланові уподобання, але разом ви¬ 
кристалізовується така колективна оцінка, — результат «колективно¬ 
го безсвідомого», — котра віддзеркалює і смаковий стан усередненої 
архітекторської свідомості, і політичний момент, і все інше, що може 
віддзеркалювати «суспільна свідомість», зосереджена у призначеному 
Президентом України колективі фахівців. 

Якщо присудження Державних премій в галузі архітектури вва¬ 
жати за найбільш об’єктивний критерій оцінки рівня архітектурної 
творчості, що виявлялася у різних напрямах архітектурної діяльності 
(містобудівна, об’ємно-розпланувальна, реконструкторська, науково- 
теоретична), картина отримує таку таксономію 98 . 

За науково-практичні містобудівні розробки Державні премії при¬ 
суджувалися лише тричі, і це вагомі, соціально-значущі, законодавчо- 
вагомі й «інвестиційно привабливі» праці: 1994 — за Схему районного 
розпланування України (Ю. М. Білоконь, В. І. Нудельман, Л. А. Кімова 
та ін.), 2003 — за Генеральну схему розпланування території України 
(Ю. М. Білоконь, Т. В. Губенко, В. І. Нудельман та ін.), 2004 — за Генп¬ 
лан Києва до 2020 року (В. Г. Чекмарьов, В. В. Желтовський, А. С. Хо¬ 
лош, О. О. Омельченко та ін.) 

За містобудівні проекти або нового міста, як-от Славутич (1997 — Ф. І. 
Боровик, Ж. М. Косенко, І. М. Дубасов та ін.), або за реставрацію, реа¬ 
білітацію, гуманізацію та реконструкцію угруповань різної містобудів¬ 
ної ролі премій більше — одинадцять. Це: 1998 — за Ілухів на Сумщині 
(В. Б. Биков, В. В. Вечерський, В. Ф. Грибан, Т. М. Каштанова та ін.) та 
реконструкцію пл. Льва Толстого в Києві (В. Б. Жежерін, О. В. Матієнко 
та ін.), 2000 — за комплексну реконструкцію історичного центру Полтави 
(В. М. Вадімов, М. В. Карюк, А. Є. Чорнощоковтаін.), 2001 — за забудову, 
реставрацію та комплексний благоустрій Коломиї (Я. В. Микитин, Л. Ф. 
Тимофіїв, М. М. Ходан та ін.), 2002 — за проектування і будівництво Дер¬ 
жавного музею народної архітектури в Києві (В. Г. Баранько, С. В. Вер- 
говський, Л. В. Прибєга та ін.) та за регенерацію центральної історичної 
частини Івано-Франківська (3. М. Андрусишин, О. Т. Кос, О. В. Микуляк 


98 За: Документи з історії заснування та присудження державних премій за визначні 
архітектурні твори в Україні (1941—2001 рр.): 36. / Упоряд.: Г. О. Урусов, Т. Г. Друцька. 
— Київ 2002 — С. 103-120, а також за відповідними Указами Президента України 
2002-2006 рр.: від 15.06.2002 № 556/2002; від 25.06.2003 № 548/2003; від 23.06 2004 
№ 673/2004; від 26.07.2005 № 1133/2005; від 27.06.2006 № 583/2006; від 27.06.2007 № 
573/2007. 
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та ін.), 2003 — за Оболонь в Києві (І. С. Авдєєв, В. М. Ісак, 3. Г. Каляєва та 
ін.), за станційний комплекс «Київ-Пасажирський» ПЗЗ (С. Ф. Юнаков, 
Л. І. Гоєр, О. О. Граужіс та ін.) та реконструкцію вул. Артема в Донецьку 
(А. Л. Лукін, С. О. Ільїн, В. І. Романчиков та ін.), 2004 — за комплексну 
регенерацію ансамблів вокзальних комплексів у Харкові та на Харківщині 
(А. В. Вінтер, В. І. Соченко, Ю. І. Авраменко та ін.), 2005 — за розвиток та 
реставрацію Національного дендропарку «Софіївка» в Умані (Ю. П. Біля- 
ков, О. П. Гуменний, Ю. І. Єгоров та ін.). 

Найзначніший за чисельністю блок (26) премій за розробку архітек¬ 
турних форм різних об’єктів, що формулюється в указах салоганом «за 
архітектуру» («за нашу архітектуру!»). Ось вони у Києві (дев’ять об’єктів): 
1991 _ за станцію Київського метро «Золоті Ворота» (В. Б. Жежерін, М. Л. 
Жаріков, М. О. Ралко та ін.), 1992 — за готельний комплекс «Інтурист» 
(Ю. М. Набок, Н. Л. Клименко та ін.), 1994 — за споруди інститутів міжна¬ 
родних відносин і журналістики Київського національного університету 
(І. П. Шпара, Я. Я. Віг, Г. С. Духовичний, О. Б. Носенко та ін.), 2000 — за 
житловий комплекс по Бехтерєвському провулку (Ю. І. Серьотін, Р. М. 
Геркен, Г. А. Главко та ін.) та за поліклініку по вул. Закревського (Ю. Є. Ба- 
ранов, В. П. Скороход та ін.), 2001 — за будинок Державного експортно- 
імпортного банку України по вул. Антоновича (В. В. Зубченко, В. М. 
Рибак, І. П. Шпара та ін.) та за житловий будинок по вул. Кудрявській 
(В. Є. Коломієць, Г. М. Маренкова, М. І. Роговий), 2002 — за комплекс 
бази «Динамо» на Столичному шосе в Києві (І. М. Коваленко, Г. І. Голо- 
вська, М. В. Кардаш, І. Р. Суркіс), 2005 — за житловий будинок по вул. 
Боровського, 36 (Г. О. Хорхот, І. О. Бєлявська, В. І. Журавель та ін.). В ін¬ 
ших місцевостях України дев’ятнадцять премій за конкретні об єкти тери¬ 
торіально розподіляються таким чином: 1993 — за санаторій «Карпати» в 
Трускавці (О. П. Грищенко, О. А. Скоп та ін.), 1996 — за адміністративний 
центр в с. Михайлки на Полтавщині (О. В. Калугін) та за головний корпус 
медсанчастиниу Славутичі (В. О. Буряк, І. М. Касперт, А. Б. Косинський), 
1998 — за будинок обласної дирекції АКБ «Укрсоцбанк» у Хмельницько¬ 
му (В. М. Суслов, А. К. Антонюк та ін.), 1999 — за базу відпочинку «Кар¬ 
пати» у Яремчі (Р. В. Божак, С. С. Валевський, І. С. Петришин та ін.), за 
спорткомплекс Харківського політеху (В. І. Лівшиць, В. Т. Семенов, В. С. 
Усик та ін.), за комплекс міжнародного автопункту пропуску «Краковець- 
Корчова» на Львівщині (О. Ф. Базюк, І. А. Белякова, В. Т. Іванськийтаін.) 
і за міську лікарню по вул. 1-го Травня у Чернігові (Н. С. Домашова, В. В. 
Павленко та ін.), 2001 — за Національну юридичну академію в Харкові 
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(А. О. Антропов, Є. В. Ніконенко, Ю. М. Шкодовський та ін.), 2002 — за 
житловий комплекс по вул. Повстанській у Львові (В. С. Марченко, О. Б. 
Наумов), 2004 — за загальноосвітні школи з польською мовою навчання у 
Мостисьці та с. Стрілецьке на Львівщині (Ю. В. Бліновський, Є. Л. Гуме- 
нюк, К. Дуянович та ін.) та за стадіон «Ювілейний» у Сумах (В. Б. Биков, 
І. М. Ду кати та ін.), 2005 — за комплекс Української академії банківської 
справи в Сумах (В. М. Ухань, А. В. Кривцов, Г. Г. Майорников та ін.) та за 
Міжнародну клініку відновного лікування по вул. Помірепькій у Трускав- 
ці (О. Ф. Базюк, О. Р. Дрібнюк, М. П. Кошл та ін.), 2006 — за ФСК Одесь¬ 
кого припортового заводу в Юному на Одещині (Ю. І. Серьогін, А. О. До- 
щенко, А. О. Іудименко та ін.), за комплекс «Українська школа-гімназія» 
у Сімферополі (Т. Є. Шерємєт, А. Ю. Гончаров та ін.) та за реалізацію ета¬ 
пу відродження НУ «Острозька академія» в Острозі на Рівненщині (М. І. 
Козлинець, Т. І. Мельничук, О. К. Трофімчук та ін.), 2007 — за житловий 
комплекс «Башти» у містобудівному ансамблі «Крутогорий» у Дніпропе¬ 
тровську (О. Т. Дольнік, С. А. Пісчаний, В. X. Багманов, Ю. В. Прокура- 
тов та ін.) й за культурно-просвітницький центр Національної юридичної 
академії ім. Ярослава Мудрого в Харкові (О. Ф. Жук, М. Ф. Гладков, Г. М. 
Трегубенко та ін.). Читач помітив, що автори комплексу Національної 
юридичної академії у Харкові у різних своїх частинах отримали Держпре- 
мію двічі: 2001 і 2007 рр. 

У галузі сакрального будівництва Державну премію присуджено чо¬ 
тири рази: за Духовний центр Зарваницької Матері Божої в с. Зарвани- 
ця на Тернопільщині (А. І. Водоп’ян, О. Ю. Заліщук, М. М. Нетриб’як 
та ін.) — 2005-го, за відтворення Успенського собору Києво-Печерської 
лаври (П. Я. Макаренко, Т. В. Філіпова, Н. І. Шепітько та ін.) — 2004- 
го, за реставрацію Святоуспенської Унівської лаври в с. Унів на Львів¬ 
щині (М. М. Рибенчук, М. М. Чушак, В. Я. Швець) — 2006-го. Указом 
від 2007 р. Державну премію за храмовий комплекс з ландшафтним 
парком у с. Буки Київської області отримали Ю. І. Бабич, Ю. Г. Рейте- 
рович, Є. Б. Долгов та І. М. Суслов. 

Вісьмома Державними преміями було відзначено роботи з реставра¬ 
ції конкретних об’єктів. Це: 1991 — реставрація церкви Іоанна Предтечі в 
Керчі (Є. І. Лопушинська), два об’єкти у Києві: 1993 — Театр юного гля¬ 
дача (Р. М. Гупало, В. М. Ступнікова, О. Д. Ясулович та ін.) та 1999 —рес¬ 
таврація комплексу Грецького монастиря на Контрактовій площі (Ю. В. 
Дмитрович, М. А. Стеценко та ін.); три об’єкти на Львівщині: 1996 — рес¬ 
таврація храму Іоанна Хрестителя у Львові (Л. Л. Алінаускене та ін.), 1997 
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— реконструкція монастиря-новіціату св. Миколая чину святого Василія 
Великого у с. Крехів (С. В. Цимаблюк, Б. В. Баран, С. О. Храпаль та ін.), 
2007 — реставрація та пристосування пам’ятки архітектури XIV—XVIII ст. 
житлового будинку № 2 на площі Ринок (І. Р. Могитич, М. П. Гайда, Л. О. 
Горницька та ін.); один навіть у Москві: 2000 — реконструкція та присто¬ 
сування пам’ятки архітектури на Арбаті під Культурний центр України 
(Н. А. Єльчиць, С. П. Іноземцева, Є. Г. Рубців та ін.), один у Суботові на 
Черкащині: 1997 — реставрація та відтворення історичного середовища, 
пов’язаного з діяльністю Богдана Хмельницького (М. М. Дьомін, М. П. 
Андрущенко, Т. І. Бажанова, С. К. Кілессо та ін.). 

За роботи в галузі теорії та історії архітектури, тобто за так звану 
«архітектурну науку» — одній з трьох номінацій у Положенні про Дер¬ 
жавну премію — за 15 років було відзначено лише п’ять авторських 
колективів: 1995 — за розробку, дослідження і впровадження нової 
архітектурно-будівельної системи РАМПА для житлово-цивільного 
будівництва (В. С. Шмуклер, Ю. М. Брусніков, В. М. Гусаков та ін.), 
2000 — за наукові праці з теорії архітектури «Основи теорії містобуду¬ 
вання» та «Архітектурно-конструктивні системи цивільних будівель» 
(І. О. Фомін, В. І. Єжов, О. С. Слєпцов), 2002 — за фундаментальні 
дослідження в галузі історії архітектури України XVIII — початку XX 
століть (3. В. Мойсеєнко, В. В. Чепелик, В. І. Тимофієнко), 2006 — за 
аналіз та узагальнення практичних і теоретичних аспектів розвитку 
архітектури у професійній архітектурній пресі України 1995—2005 рр. 
(С. Г. Буравченко, Б. Л. Єрофалов, І. М. Лялюк та ін.) і 2007-го — за 
видання «Історія української архітектури» (В. І. Тимофієнко, В. В. Ве- 
черський, О. М. Годованюк та ін.). 

Цікаво, що за приватне житло (котеджі та вілли) було лише од¬ 
ного разу присуджено Держпремію, 2001 р., — за архітектурно- 
розпланувальне рішення та благоустрій позаміської садиби поблизу 
Конотопа (С. В. Корж, А. П. Полив’ян). 

Цей майже наближений до статистичного огляд об’єктів, яким 
було присуджено Державні премії України в галузі архітектури про¬ 
тягом 1991-2007 рр., свідчить про постійне коливання між соціально- 
політичними мотивами присудження і по-справжньому фаховими 
(скажімо, достеменне створення архітектурної форми), які є констант¬ 
ними і віддзеркалюють усю складність архітектурного твору як суспіль¬ 
ного явища. На конкурс подаються конкретні, завершені будівництвом 
матеріальні об’єкти (навіть праці з теорії й історії архітектури у вигляді 


550 



АРХІТЕКТУРНА ПРАКТИКА УКРАЇНИ У ПОШУКАХ ПЕРЕРВАНОЇ ТРАДИЦІЇ 

монографій становлять клас матеріальних об’єктів, що свідчать про іде¬ 
альне), виконані конкретними людьми; оцінюються і якості об’єктів, і 
внесок людей. Премію отримують за конкретні речі конкретні особис¬ 
тості (адже значок лауреата не можна причепити на фасаді будинку). 

Тобто за всієї ідеальної умовності нагородження конкретної людини за 
конкретний результат її праці Держпремія вказує на роль об’єкта у суспіль¬ 
стві — не лише матеріально, але й ідеально, вказує на саме соціальний пре¬ 
стиж результату праці за тих або тих ідеологічних умов. Як незалежно від 
переваг і недоліків не можна було не дати Держпремію з архітектури за Київ¬ 
ську філію Центрального музею Леніна на теперішній Європейській площі 
1985 р., так не можна було не дати Держпремію 1997-го за відновлення рези¬ 
денції Богдана Хмельницького або 2002-го — за комплекс бази «Динамо» на 
Столичному шосе. Політично це безпрограшні об’єкти, хоча їх об’єктивні 
якості також не можуть випускатися з уваги: це було б нечесним. 

Навряд чи можна оцінювати якість будівельних робіт (хоча й цей 
аспект є важливим), оскільки оцінюється не практика відтворення у 
просторі проектної ідеї, а сама проектна ідея як «знак якості» розвине¬ 
ності суспільства, його смаків і уподобань. Адже не лише архітектори 
входять до авторських колективів, що висуваються на здобуття премії, 
а й інженери, будівельники, управлінські особи, — люди, причетні до 
створення архітектурної форми (і мисленої форми наукової праці) як 
соціального явища, а не як власне архітектурної та будівельної форми. 

СПАДОК І МАЙБУТНЄ: 

ПРАКТИЧНА СТИЛІСТИКА «МОВИ» АРХІТЕКТОРА 

Вместо живьіхлиц вспоминать слепки голосов. Ослепнуть. 

Осязать и узнавать слухом. Печаїїьньїй удел! 

Так входить в настоящее, в современность, как в русло вьісохшей реки. 

Осип МАНДЕЛЬШТАМ 

Серед провідних питань, які стоять перед архітектурною практикою 
України на сучасному етапі, слід назвати наступні. 

Чи не найголовнішою серед найбільш дискутованих теоретичних про¬ 
блем стилеутворення посідають дві: місце інженерно-технічної сфери твор¬ 
чості у формуванні стилю XXI ст. та проблема стильової єдності та еклекти¬ 
ки. Останнім часом процес формування «архітектурного дизайну» справив 
значний вплив на формування нового ставлення до якості середовища по¬ 
мешкання людини і нової стилістики предметно-просторового середовища 
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в цілому. Дизайн став якимсь експериментальним полем, де інтенсивно вза¬ 
ємодіють стилеформуючі тенденції інженерно-технічної сфери та традиція 
створення архітектурної форми. Дизайн перетворив техніку на факт сучас¬ 
ної художньої культури, що привело до суттєвих зрушень в самій структурі 
стилеутворення. Складність співвідношення проблем стильової єдності й 
еклектики наочно виявляється на матеріалі саме «архітектурного дизайну». 
Це питання найбільш гостро постало у 1970-і рр. — у зв’язку з хвилею деко¬ 
ративізму та еклектизму у створенні архітектурної форми. Однак є суттєвим, 
що стрижневий шар («шампур») дизайну опинився практично невразливим 
для стилістичної експансії зовні: стилеформуючий фундамент, закладений 
у 1920-і рр. (у ВХУТЕМАСі та Баухаузі), є сталевою системою не на одне 
покоління, і, напевно, не на одне техніцизоване століття. Можливо навіть, 
що усе XX ст. — це до певної міри архаїка великого стильового періоду, яка 
перекинулася і на початок XXI ст. Становлення характеру предметного се¬ 
редовища XX ст. перебувало під впливом більш масштабного, ніж окремі 
стилістичні пошуки, і загального для кінця XIX — початку XX ст. стихійно¬ 
го процесу, пов’язаного з розвитком демократичних основ культури і уста¬ 
новкою на соціальну більшість сучасного суспільства. Це проявлялося і в 
інтересі до народних, побутових традицій, і в коригуванні норм стилістич¬ 
ного мислення, випестуваних культурою «великих стилів», ставленням до 
предметного світу, яке виявляється у повсякденному бутті. 

Проблема організації та самоорганізації у формально-естетичних сис¬ 
темах протягом 1990-2000-х рр. тісно пов’язана із тенденцією до ство¬ 
рення керованих, запрограмованих, концептуально заданих художніх і 
формотворчих систем, з впровадженням ідей дизайн-програм і дизайн- 
концепцій, програмування стилю, а звідти і «архітектурної моди» тощо. 
Сутність механізму художньої творчості слід вбачати у створенні інварі¬ 
антних формально-естетичних закономірностей архітектурної форми. 
Якщо стиль можна віднести до самоорганізованих формально-естетичних 
цілісностей, то способи формотворення можна винаходити і цілеспрямо¬ 
вано розробляти. Проблеми взаємодії самоорганізації й організації вни¬ 
кають під час впровадження в «архітектурний дизайн» нормативних ме- 
тодш проектування, які, на щастя, відходять у минуле. Інтерес до проблем 
організації повинен сполучатися з увагою до механізмів самоорганізації 
«формально-естетичної мови» у єдиному процесі архітектурної творчості. 

Слід застерегти, що реальний зміст поняття «стиль» слід визначити як 
єдність художньої системи, як форму специфічних зв’язків між художні¬ 
ми явищами, як свого роду загальний знаменник між явищами мисте- 
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цтва й архітектури та їх різними за об’ємом (і природою) спільностями. 
Така єдність може складатися і проявлятися у різних масштабах (від ін¬ 
дивідуального стилю мистця до «стилю епохи»). На кожному практично¬ 
му кроці ми спостерігаємо суперечності, властиві теперішнім способам 
формування предметно-просторового середовища, які парадоксальним 
чином змінюють монотонність на хаос. Альтернативою може служити 
модель певної «суперсистеми», що самоорганізується подібно до серед¬ 
овища історичних міст, де розмаїття об’єднується відчутними зв язками, 
котрі розвиваються передовсім в області значень, а не в області формаль¬ 
них структур. На стильовому щаблі аналог такої ситуації створення 
локального (етнографічного) стилю, стилю місця. Треба також заува¬ 
жити, що у всі епохи єдністю стилю охоплювався лише строго визна¬ 
чений конгломерат споруд (і предметів), які мають певне соціальне при¬ 
значення. Органічний розвиток стилістичних угруповань закінчується 
з приходом торжества стихії узагальненості індивідуальних смаків (вже 
класицизм XVIII ст. був естетичною реконструкцією феномену стиля). 
У другій половині XX ст., особливо наприкінці цього століття, почина¬ 
ють переважати різні, часто змінювані, такі, що слугують ерзацом стилю, 
концепції, що виходять з різних соціальних й естетичних потреб певних 
верств людності. При цьому потреба у стилістичній єдності зберігається, 
але виявляється багатоманітним чином. Зрозуміло, що будь-який стиль 
тяжіє до канону, але стиль як особлива художня система, як особливий 
системний спосіб художньої інтерпретації матеріальних об’єктів тяжіє до 
універсальності. Поряд з цим слід розрізняти поняття «метод» і «стиль»: 
сучасним стилем, який характеризує домінуючі пошуки і знахідки XX ст., 
є саме дизайн; «архітектурний дизайн» — власне й є стилем нашої доби. 
Поряд з дизайном як домінуючим стилем існують стилістичні тенденції, 
котрі конфліктно з ним співвіднесені: техніцизм і арт-дизайн. У дизай¬ 
ні, де фірмові стилі проектуються на замовлення, традиційний погляд на 
стиль і стилеутворення не задовольняє, слід звертатися до суб єктивних 
моментів і внутрішніх процесів творчої активності архітектора, а для 
цього потрібні відповідні теоретичні моделі. 

Міське середовище повинно розглядатися як особливий вид тексту, 
формування середовищного стилю має бути представлено як процес 
зіткнення та взаємодії різних жанрів і типів довкілля. Можна навіть, за 
Г. 3. Кагановим, розглядати при цьому два середовищних стилі: про¬ 
ектного типу та ігрового типу, яким відповідають дві інтенції. на пе¬ 
реобладнання довкілля і на внутрішню перебудову самого суб’єкта 
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формування середовища. Тоді реальні довкіллєві взаємодії будуть роз¬ 
гортатися між цими двома полюсами. 

Сучасна епоха до певної міри — епоха експозиції, якій не властиве 
формування стабільних відносин «універсальне — актуальне» в окре¬ 
мому виді мистецтва (архітектури), і тому слід говорити скоріше про 
один «стиль» — стиль самого «мистецтва» експозиції. Втім, сьогодні 
спостерігається актуалізація смислових, концептуальних, культурно- 
ціннісних єдностей як характеристик більш значущих і глибинних у 
порівнянні з формально-естетичними єдностями і ствердженням у 
1920-і рр. методу конструктивізму/функціоналізму як нової соціально- 
творчої установки свідомості мистця на протилежність до її стильової 
інтерпретації. Як би там не було, поняття «стиль» з’являється як посту¬ 
пово визріваюча культурна і художня програма. Її сутність та її пафос 
полягає в установці на інтеграцію людства, актуалізацію та засвоєння 
усіх пло дів людської творчості; в установці на «єдність у розмаїтті», за 
якою стоїть не тотожність «стилістик», а конфліктно-драматичне про¬ 
тистояння і діалог форм, ідей і характерів. 

У цьому смислі стилізація, яку можна зі впертістю констатувати у прак¬ 
тиці реконструкції історичного середовища давніх міст, виступає особли¬ 
вим, перетворюючим наслідуванням, таким набором прийомів, художніх 
засобів і зовнішніх ознак стилю, який дає можливість реально, на тій самій 
практиці препарувати стиль і відтворювати його знову (додаючи момент 
сучасної його ощнки). Стилізація у межах одного виду мистецтва (або ар¬ 
хітектури) може бути трактована як частковий випадок більш загального 
явища міжвидової взаємодії, оскільки стилізація — один з інструментів 
створення стилю, вона характеризує суб’єктивну сторону об’єктивного 
процесу. Будь-який стиль «ретро» — стиль пам’яті, і для нього байдуже, 
чи він має справу з оригіналом, чи із власне стилізацією. Важливими тут 
опиняються відчуття, які твір викликає в сучасної людини: оскільки за до¬ 
помогою «стилю дитячих сновидінь» людина намагається подолати без¬ 
духовність, меркантильність часу, власну чи чужу самотність. Ретро-сіиль 
є принципово еклектичний, виступає проти будь-якої стилістичної систе¬ 
ми. Це стиль не сутності, а видимості. Маючи у своїй основі скоріше не¬ 
гативні, ніж стверджуючі посилки, це явище, втім, не є довговічним. 

Сьогодні перед архітекторами, що працюють у складеному міському 
середовищі, як ніколи раніше стоїть задача осмислення усіх напластувань, 
аналізу стильових характеристик середовища тієї або іншої ділянки ста¬ 
рого міста і прийняття відповідного до ситуації проектного ріїлення. Це 
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твердження могло б пролунати трюїзмом, якби не впевненість у тому, що 
головна проблема сучасного стилеформування — розрив між розумінням 
стилю у глобальному масштабі, з одного боку, і, з другого боку, знанням 
багатьох часткових фактів, які не охоплюються у своїй сукупності при¬ 
кладним науковим («проміжним») знанням про стиль і стилеутворення. 

Нарешті, в основі стилю лежать цінності, що стосуються внутрішньої 
структури творчої особистості, і саме вони визначають її цілісність. Стиль 
— це константність способу буття особистості (А. Мор є), яка зануре¬ 
на у стихію самоцінного існування: влаштованого, свободовідповідного 
та природного для людини. Тому усе, що спостерігається й уявляється у 
творах одного стилю, усі оцінки, визначення, тлумачення об єднуються 
в образо-житгєву цілісність стилю «єдністю самобутнього моральнісного 
ставлення» до світу (Л. Толстой). У дизайні стиль це виборча середо- 
вшцна облаштованість і вираженість ціннісно визначеного образу життя, 
тому скільки різних фігур гідн ого і самозабезпеченого існування буде від¬ 
крито у соціокультурній сфері, стільки стилів може бути проектним чи¬ 
ном виявлено у просторово-предметному середовищі. Серед пластичних 
характеристик фахової мови, які притаманні сучасній «мові» архітектора і 
дизайнера, слід виокремити деякі сталі категорії: «прямолінійність», ескіз¬ 
ність, спонтанність пластичних рішень, яка суміщає в собі простоту і не- 
хигрість, неочікуваність і парадоксальність, принципову незавершеність 
моделювання форми з її розумною організованістю; відкрита демонстра¬ 
ція прийомш формотворення; сполучення інтересу до простих, первісних 
форм, ритмів, кольорів з інтересом до природної багатошаровості вра¬ 
жень, які справляє річ; інтерес до «абсолютних пластичних цінностей», до 
натуральних матеріалів і рукотворних способів їх обробки. Сьогодні слід 
вважати актуальними не вибір і виключення, а включення і прирощення, 
працю на межі емоції й абстракції, ультрасучасного і традиціїіного. Мож¬ 
ливо, як чинники будь-якої мистецької творчості, ці категорії притаманні 
і пр ані художника, а не лише дизайнера й архітектора? 

Кажучи відверто, сучасна практика архітектури України повинна руха¬ 
тися шляхом відновлення перерваної традиції 1920-х рр., традиції братів 
Весніних і братів Голосових, традиції ВХУТЕМАСу, Костянтина Мельни¬ 
кова, „Лефу” Маяковського та Бріка, театру Мейєрхольда і „Березолі”, 
Вітебська Марка Шагала і Башти III Інтернаціоналу Володимира Татлі- 
на — відновлюючи людську розмірність, прагнути працювати для малих 
(сім’я) та великих (натовп) колективів таким чином, аби нащадки могли 
розгледіти крізь затьмареність простру архітектурними формами дивних 
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художніх див чіткість розумового підходу XXI ст., концептну прискіпли¬ 
вість у розробці архітектурної форми як такої, як явища художньої культу¬ 
ри, що одна лише й виступає цікавинкою серед кондового архітекторсько¬ 
го праксису, спрямованого передовісм на задоволення миттєвих потреб. 
Сімдесят років вимушеної ганебної перерви у розвитку вільного формот¬ 
ворення (після початку 1930-х) потребує відновлення зганьбленої тради¬ 
ції, її теоретичних і формологічних настанов. Якщо це не зробити зараз, 
відстань між Україною й країнами Європи буде все збільшуватися, а про 
архітектуру України як явище сучасного мистецтва буде важко говорити. 

ПІДСУМКИ І ВИПРАВДАННЯ 

Современность не єсть все моє время. Современное єсть показательное 
для времени, то, по чему его будут судить: не заказ времени, а показ. Совре¬ 
менность сама по себе отбор. Истинно современное єсть то, что во времени 
— вечного, посему, кроме показательности для донного времени, своевременно 

— всегда, современно — всему. 

Марина ЦВЕТАЕВА 

Читач помітив, що в цьому нарисі власне архітектурна форма як спе¬ 
ціальний об’єкт розгляду відійшла на другий план: йшлося про архітек¬ 
туру як форму суспільного буття, і лише ілюстрації здатні унаочнити те, 
що має стосунок до «історії архітектури» у шкільному, фактологічному 
розумінні: те, про що слід знати, аби мати можливість піднятися над 
усвідомленим матеріалом. 

Архітектурознавці, які намагаються встати на шлях пошуку історичних 
закономірностей у процесі породження проектних ідей, піддаються, поді¬ 
бно до багатьох інших, хто займається вузькоскерованою діяльністю, не¬ 
безпеці фахового захворювання. Одне з найбільш зрадливих, загадкових 
захворювань підстерігає таких «істориків» за будь-якою спробою виявити 
спадкоємність послідовно висунутих творчих ідей або відмовити такого 
роду спадкоємності у праві на існування. Зусилля дослідника історичної 
спадкоємності архітектурних ідей схоже на виставу циркового канатохід¬ 
ця: найменше відхилення у бік — і рівновагу втрачено: хтось буде ображе¬ 
ний, хтось зловтішно потре руки. Наш архітектурознавець, з одного боку, 
ризикує помилковим умовисновком щодо спадкоємності архітектурних 
ідей там, де її насправді не було, з іншого, — реально існуюча спадкоєм¬ 
ність може лишитися непоміченою. 

Ретроспективний погляд на спадок архітектурної практики України 
досліджуваного п’ятнадцятиріччя з усією чіткістю доводить, що пер- 
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ший тип помилки (безперечно, якщо помилка взагалі існує) переважає 
над другим, і часто-густо ми читаємо про великі здобутки, провіденці¬ 
альні творчі здогадки, хоча неупереджений аналіз свідчить про те, що у 
розглянутих випадках ці висновки будуть не більше, ніж фікцією. 

Аби не впадати ані в першу, ані в другу омани, дозволю собі констату¬ 
вати, що протягом 1990-2006 рр. архітектурна практика України в особах 
творчо мислячих архітекторів (на кажу про пересічних) перебувала у стані 
пошуку шляхів розроблення архітектурних форм, небачених на постра¬ 
дянському просторі, але добре відомих у країнах з давнім поступальним 
демократичним розвитком. По-перше, у порівнянні з попередніми деся¬ 
тиліттями поширився типологічний спектр об’єктів (значні громадсько- 
культурні комплекси, офісно-торговельні споруди, аквапарки тощо). По- 
друге, архітектори, здобувши широку можливість відвідувати європейські, 
американські та східні країни, у перебігу з більш широкими творчими й 
економічними можливостями змогли подолати свій попередній погляд на 
природу і принципи архітектурного формотворення, і взялися до матері¬ 
ального пропагування на українському терені тенденцій сучасних інозем¬ 
них країн. Безперечно, це прийшло у певне протиріччя з традиційним се¬ 
редовищем, і якщо у порівнянні, скажімо, житлових будників 1960— 1980-х 
з сучасними художньо виграють останні, це не завжди одностайно сприй¬ 
мається, коли мова заходить про громадські будівлі в центральних («істо¬ 
ричних») частинах міст. Але, слід сподіватися, пройде час, і уявні емоційні 
химери поступляться місцем реалістичному, притаманному розвинутому 
капіталістичному ладу погляду на речі. По-третє, ці архітекторські пошу¬ 
ки доки рано розцінювати як успішні: доба пошуку продукує найрізно¬ 
манітніші речі, і не кожна є довершеною. Архітектура України, тяжіючи 
за формами до європейської, все ще хворіє на містечковість, примітив або 
на невиправдану типовість застосовуваних прийомів, що часто споріднює 
її з радянською. Але ж, обіцявши казати лише втішне, маю зазначити, що 
архітектор, а відтак і матеріально втілений результат його праці, здобули 
необхідну творчу свободу (за всіх обмовок стосовно замовницьких примх), 
належне фінансове забезпечення, що дозволяє йому відчувати себе за¬ 
можною людиною, і слід все ж таки у наступному етапі, себто сьогодні, 
очікувати від українського зодчого дійсно видатних архітектурних творів. 
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НЕЗАЛЕЖНІ МИТЦІ 
КІНЕЦЬ 1980-Х — ПОЧАТОК XXI СТ. 

Образотворче мистецтво у національно-історичному вимірі звично 
вишиковує “піддослідних авторів” за конфігураціями безумовних (або 
ж дискусивних) стилістичних спрямувань. Знахідкою для дослідника 
є активна участь митця у виставковому житті якогось гучного угру¬ 
повування — або ж тривала причетність його до відомої творчої течії. 
При тому особиста думка художника часто-густо ігнорується як мало- 
суттєва, а його спроба унезалежнення своєї позиції витрактовується у 
ключі курйозу, красне місце якій — зневажлива репліка в примітках до 
основного тексту, а взагалі-то можна обійтися і без такої. Навіть дуже 
вільні творчі персони репрезентуються загалу у якості “предтеч” або ж 
“винятків з правила” — умови якого тут-таки і додаються, інші, надто 
незвичні та наче ні на кого не схожі — пунктирно координуються зі 
згаданими вище організаційними спільнотами чи художніми громада¬ 
ми, не кажучи вже про нації та держави, яким судилося прикметниково 
обрамлювати напрямкові вектори. Подібний метод отримав протидію 
у вельфліновій ідеї “історії без імен”, а на емоційному рівні віддзер¬ 
калився у афоризмі Поля Вал ері: “Неможливо мислити всерйоз 
за допомогою термінів: “класицизм”, “романтизм , гуманізм , ре¬ 
алізм”... Пляшкові етикетки не п’янять, ані втамовують спраги” [1]. 
Утім, поет-теоретик і до, і після користується ними, не знаходячи їм 
повноважної альтернативи. 

Від “спокуси ярликування” художнього процесу відмовитися справ¬ 
ді важко. Мозаїка арт-виїмкувань (яку пропонуємо вашій увазі у цій 
статті) — також не панацея. Але подібний хід було взято лише з необ¬ 
хідності — а точніше, внаслідок усвідомлення глухокутності ситуації, 
за якої сучасне мистецтво України уоіеш-поіепз представляють кілька 
творчих угруповань, по суті справи, узурпуючи систему репрезентації, 
що є цілком нормальним для власне художницьких звичаїв (де само- 
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любство і “воля до влади” виступають одними з рушійних компонентів 
художнтього життя), але з точки зору історичної науки видається не¬ 
припустимим, оскільки порушує правила елементарної об’єктивізації. 
Картина сучасного культурного життя нашої країни — навіть якщо 
розглядати його у вузькому розрізі образотворчого сопістрогагу агі у 
— видається нам значно складнішою, багатшою, непередбачуванішою 
і захоплюючішою, аніж без урахування творчого доробку вітчизняних 
митців, які не позиціонують свою творчу особистість з якимось пев¬ 
ним напрямком чи групою — що аж нія не передбачає бойкот цього 
напрямку / групи. Навпаки, вони можуть брати формальну участь у 
сумісних акціях (часом скидаючись на “білу ворону у стаді тотально- 
комільфотних), приєднуватися до — найчастіше, ефемерних, хіба у нас 
буває інакше? — об’єднань (тільки ні в кого не повернеться язик назва¬ 
ти їх “типовими представниками” цих об’єднань), підписувати відозви 
та маніфести (серед багатьох інших, з якими у них ще менше спільних 
рис) — ха можуть і не чинити нічого з усього цього перерахованого, 
замикаючись у власній шкарлупці і не знаючи нічого, крім творчості. 
Усе це по великому рахунку нічого не коштує. Як не ловить їх світ, а 
спіймати не може. 

Незалежний митець сьогодні — це не ізгой і не маргінал, хоч і роз¬ 
ташований асі таг§іпет, на межі культурних процесів. Як вже було ска¬ 
зано, він і не аутсайдер за означенням, бо природа його незалежнос¬ 
ті надто глибинна, не може визначатися лише зовнішніми ознаками. 
Найчастіше він визнаний сьогодні культурним соціумом — проте міра 
цього визнання коливається між вимушеним пафосом офіційних лав¬ 
рів та напівпідпільною популярністю у “вузьких колах”. Незалежність 
митця сьогодні — це доля, яку обирають свідомо але це, значною 
мірою, і “дар небес”: не підкріплена помітним обдаруванням, вона 
прирікає автора на принизливе животіття на достеменних маргінесах 
творчого життя (тільки це вже тема іншого дослідження клінічного). 
Таким жорстоким є закон мистецтва. 

Федір Тетянич 

Починаємо нашу розповідь саме з цією особистості не лише тому, 
що вона старша за віком за інші, тут представлені — за винятком Іг- 
натова (народився Тетянич 1942 р. у селі Княжичі Київської області), 
але й за жанровою пріоритетністю в його творчості. Адже цей худож¬ 
ник, попри немалу кількість написаних малярських праць — передусім 
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акціонер, перформансист і майстер боді-арту (а водночас — інсталя¬ 
тор, усе це — добряче перемішано), представник — і засновник жанру, 
який, попри усі різночитання, є ознакою саме авангардистської, а не 
постмодерної практики. За іронією долі, по-перше — піонерами цього 
жанру у світі [2] справедливо вважаються українські футуристи (бра¬ 
ти Бурлюки, Кручоних), творчість яких — у нас, а не на Заході [3] — 
ще є недостатньою мірою актуалізована, особливо — у цьому розрізі. 
По-друге, справжня слава (нехай і у “вузькому колі”) Тетянича посягає 
саме за постмодерної доби, коли його виступи з кожним роком стають 
усе рідшими і рідшими. І це з огляду на те, що, за твердженням автори¬ 
тетного дослідника, образна система його в загальних рисах склалася 
до 1977 р., а працює він над нею з кінця 1960-х рр. [4] 

За контекстом свого оприлюднення, за реакцією загалу Тетянич 
“свій серед чужих, чужий серед своїх”. Він, звичайно, член Спілки Ху¬ 
дожників, випускник КДХІ (відповідно — 1973, 1966 рр., серед учите¬ 
лів — Вілен Чеканюк, автор “Першого комсомольського осередку на 
селі”), автор цілком легітимних монументально-декоративних творів 
(мозаїки на Київському заводі художнього скла, на фасаді будови при¬ 
ладобудівного факультету КПІ тощо). Він може навіть використати 
для оприлюднення “спілчанську територію” [5] — лишаючись при тім 
наче “людиною нізвідки”. Та загалом йому ближчою є стихія музич¬ 
ного фестивалю (він — учасник “Рейваху” та “Червоної рути ’91”), не 
кажучи про фестиваль театральний, бо цей різновид мистецтва нерідко 
привласнює жанр перформансу, вважаючи його своєю законною влас¬ 
ністю [6] — а проте вряди-годи дає йому арену для реалізації (так, саме 
на “Мистецькому Березіллі” митець представив свій перформанс “Ко¬ 
жен має право увійти в Єрусалим”). Тетянича можна було порівняти 
за рівнем епатажу, а особливо — за спектром “розпорошення талан¬ 
тів” з покійним мистецтвознавцем Григорієм Хорошиловим [7], якби 
не виразний орієнталізм останнього (той зі студентської лави займався 
синологією, створював арт-проекти, був телеведучим — і все це без по¬ 
мітного резонансу, окрім тих самих “вузьких кіл”!), поєднаний з кос¬ 
мополітичним відчуттям, доволі поширеним серед творчої інтелігенції 
Києва — і якби це не вирізнялося від поглядів першого, забарвлених 
національно-патріотичними чинниками (ще 1967 р.створив великі за 
розміром малярські полотна “Історія України” та “Отаман Сірко”) 
— утім, більш помітними саме і його живописі, а не у перформансі (а 
стихійний перфломанс практикував і Хорошилов). Та якби мова йшла 
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лише про традиційне малярство — цей розділ навряд чи було б напи¬ 
сано: полотна Тетянича вторинні, еклектичні, маловиразні. Простіше 
сказати, що освоювана ним живописна царина, розроблялась багатьма 
іншими авторами — але не в тому річ — так, один з творів тяжіє до пое¬ 
тики неопримітиву, інший перегукується з макабрами Івана Марчука. 

Предметом висловлення митця стає його власна незалежність “у пло¬ 
ті”, висловлена в манері епатажу, який зближує його не так з французом 
Беном Вотьє (котрий надавав перевагу аскетичній стилістиці і радика- 
лістській послідовності, яка іншим дозволила його наректи ‘ вербомані- 
яком мистецтва нонсенсу” [8]), як з британцями Гілбертом і Джорджом. 
Однак предків йому ліпше шукати серед кініків Давньої Еллади — і до 
нього, як і до Діогена, можна було б адресувати таку загальну характе¬ 
ристику діяльності: “був людина повна сил, але його вчення... було звер¬ 
нене до втомлених людей, у яких природне завзяття підточене розчару¬ 
ванням” [9]. Останні слова блискуче визначають і наш пострадянський 
арт-соціум, котрий після короткого спалаху ентузіазму загруз у скепсисі 
та песимізмі. Перформанс, а більшою мірою, і дочірній до нього жанр 
хепенінгу вимагає довіри, терпіння, а часом — щирої віри та співучасті 
глядачів. А з цим у нас було проблематично завжди... 

Тетянича готові були сприйняти у якості екзотичного персонажа, 
модну ляльку, обвішану блискучими аксесуарами, химерного симбіозу 
блазня з лицарем, “пророка у своїй Вітчизні” (а саме такою може видати¬ 
ся з першого погляду зміст його інсталяції 1989 р. “Біотехносфера. Місто 
безсмертних людей”, показана ним у серед. 1989 р. на Львівській площі 
м. Києва — якраз навпроти Будинку художника! [ 10]), та до діалогу з ним 
як повноцінним співбесідником готові не були — і такими у більшості 
своїй є й по сьогодні. “За дужками” лишається оригінальна натурфіло¬ 
софія митця, що невипадково обрав собі псевдонім Фргпулья — ніде сві¬ 
домо не розшифровуваний, він носить у собі інтенції називаної свободи, 
“іїее” (скоріш за усе, збіг обставин: навряд чи такий незалежний автор 
звернувся б саме до англійської мови задля прозорого запій фрування 
свого “я”). Тетянич-Фріпулья — обдарований поет (у прозі), водночас 
і коментатор власної творчості: “Я працював, вдосконалювався, ні на 
хвилю не відволікався... за мене все робили, думали, мене поїли, годува¬ 
ли стінки Біотехнотіла. Любили мене, пестили, все для мене знаходили. 
Знищували вони хвороби мої. Знали мої звички, всякому бажанню по¬ 
турали. Поглядом без перешкод досягаю зверхдальніх сузірь у галактик 
морі. Торкаються пальців моїх променями колючі зорі" [11]. 
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Привертає увагу до себе зазір між епатажною практикою автора — та 
відсутністю будь-яких прикмет епатажу у його теоретичному доробку, 
позначеному впливами пантеїзму і сковородинства, наївного месіанства 
і щляхетного прожектерства — міркує, наприклад, про міста майбутньо¬ 
го, які “чіплятимуться на дерева чи сідатимуть на воду [12]. Тетянич - 
перформансист невтомно прагне конфоронтувати з глядачем, відвідувачем 
галерейних виставок, просто — перехожим. Застерігаємо: конфронтація 
— не ворожнеча, а лише різновид “перверсивного монологу”. Але Тетянич 
як автор тексту немовби опиняється у іншій, ідилічнішій реальності, сам 
рожевий простір якої підживлює мегаломанію його заяв. У радянські часи 
навіть проста з ява цього автора на людях (звісно, сплановано - артистична. 
на те і є перформанс!) викликала бурхливу реакцію загалу: “У крислатому 
борсаліно, в мештах на високих підборах і плетених помаранчевих шта¬ 
нах, він розтинав задушливе комбінатне повітря. В руш у нього виблиску¬ 
вала банка з червоною фарбою”, але й ще зовсім недавнє враження уже 
нашого, пострадянського сучасника — було аналогічним: “він шпаціру- 
вав Хрещатиком у чомусь химерному.. Різнобарвні змійки-стрічки, ша¬ 
ровари, поліетилен за спиною грається з вітром. Усе це водночас нагадує 
вітрило, мушлю і пяного равлика” [10]. (Чи не став “тихим вироком 
митцеві р ади калізм теперішньої молодіжної моди, на тлі якого блякнуть 
будь-які вибрики “предка”? Рятунком, бо порівняння врешті-решт ви¬ 
явилося не на боці молоді, не здатної до затяжної війни з ворожим ото¬ 
ченням, не кажучи про унікальну вигадливість строїв та вчинків?). Тобто, 
предметом творчого показу є навіть не перформанс Тетянича — це сам по 
собі Тетянич, від якого чекають перформансу — і який і є його втіленням і 
довготривалою, багаторічною потенціальністю, актуалізації якої останнім 
часом чекати забарились. (По суті справи, усе замикається на стадії драж¬ 
ливого пристояння глядачевому погляду — пристояння як самого автора, 
так і, меншою мірою, його твору — скажімо, рваних джинсів, заляпаних 
фарбою, з купонами в кишені — а згори нависає якась дошка, на одній із 
офіційно-спілчанських українських експозицій, саме “Літа-93” у Будинку 
Художника). Адже, як небо і земля, вирізняються його дійства, від, напри¬ 
клад, продумано-сюжетних, пщкреслено-алегоричних, західного типу ви¬ 
став Юрія (Єжи) Онуха? [14] Утім, судився їм хоч і анічогенький резонанс, 
а розуміння справжнього вони не отримали. 

Радикальні мистецькі форми дуже повільно прищеплюються до ста¬ 
рого, недовірливого українського дерева... Перформанс — не виняток з 
цього правила. Тетянич-Фрипулья — його підтвердження [15]. 
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Анатоль Степаненко 

Серед сучасних українських митців не так багато знайдеться таких, які 
б ще за свого життя надихали своїм доробком майстрів красного пись¬ 
менства [16]. Між іншим, так було не завжди: ще півстоліття тому Тичина 
відгукнувся віршем на одне з полотен ПІовкуненка, майже століття тому 
Хлєбніков присвятив свій твір Давиду Бурдюку, сотні таких прикладів 
пропонує античний екфрасис. Та нащо згадувати минуле? Нині розрив 
між усіма видами мистецтв — представники яких колись радо приятелю¬ 
вали — став недоброю очевидністю. Тільки особи нашого автора це якраз 
і не стосується. Щедро наділений дарами ледве не всіх муз, він і захоплен¬ 
ня викликає у багатьох людей з “іншого табору , від кінемотографістів до 
письменників. Тобто, все таки — не такого вже й іншого . Свого? 

В особі Степаненка Ігор Клєх — колишній Львів янин, нині мод¬ 
ний російський автор — без тіні зневаги, та з нотками ностальгії, роз¬ 
гледів він риси явища названого ним “Кишеньковим Заходом . Від¬ 
штовхуючись від культурно-побутового феномену Львова (на жаль, 
вагомішого в радянські часи, а не тепер), письменник переходить до 
особи художника, в якій бачить рідкісний зразок “художньої непоко¬ 
ри”. Звісно, найперше, що зупиняє його погляд — акціонерські впра¬ 
ви останнього, утім, геть у всьому відмінні від Тетяничевих (усе тут 
чиниться наївніше, спокійніїпе - достоту кортасарівський хроноп): 
“малювання кольоровою крейдою у кав ярні та на вулицях, стояння 
на одній нозі біля стіни, впершись в неї іншою ногою і виставивши 
вперед коліно — з квіткою в зубах...; похід у Стрийський парк, аби, 
обмалювавши крейдою на доріжці тінь, що падає від крони дерева, 
прийти назавтра на це ж місце і, дочекавшись суміщення тіні з її вчо¬ 
рашнім контуром, піти відзначити з друзями келишком сухого вина 
народження концепції” [17]. Свідчення ці тим більш коштовні, що 
знаходимо їх лише в одного автора. І не тому, що вони не заслугову¬ 
вали на увагу інших. Надто багато перевтілень дозволив собі Анатоль 
Степаненко. Стихійний перформанс був лише початком безлічі його 
творчих реінкарнацій, логіку яких прослідити нелегко. 

На черзі був кінематограф (1984-го митець закінчує Виші дворічні 
курси режисерів та сценаристів у Москві), зразки якого нам побачити 
не набагато легше, аніж споглянути степаненкові перформанси, хоч і 
його фільми — і не лише з огляду на “демонічний сюжет”, були поміче¬ 
ні та відзначені професійними дослідниками вітчизняного кіно [ 18], та 
й інші не лишилися осторонь. Видатний український письменник Ва- 


563 



Олег СИДОР-ГІБЕЛИНДА __ 

лерій Шевчук, оповідання якого “Панна сотниківна” Степаненко 1986 
р. екранізував під назвою “Повний місяць” (і ще двічі спромігся на по¬ 
чаток співпраці, що продовження з багатьох причин не мало), у захват 
від його стрічки не прийшов — але віддав належне їй та її автору: “Твір 
загалом вийшов цікавий, особливо образний ряд, але А. Степаненко 
(якого далі письменник характеризує як “людину... талановиту, ціка¬ 
вого художника, але, на жаль, з перебільшеною думкою про себе . 
О.С-Г.) був цілком безпорадний у творенні сюжету” [19]. Себто, ми¬ 
тець, майструючи кінотіло, відчув його саме як справжній художник, 
який нехтує наративом задля візуальної виразності що надає нам 
право розглядати його кінодоробок якраз у цій категорії [20]. 

Темпоральна ефемерність — основна стихія реалізації Степа- 
ненкового таланту. Як гарний сон, промайнула гуртова акція п яти 
митців в історичному корпусі Києво-Могилянській Академії 12- 
15 травня 1993 р. — та чи здогадався хтось із вражених побаченим 
відвідувачів, що фактичним організатором цієї, та й багатьох ін¬ 
ших акцій був саме Степаненко? [21] Між тим, і сама інсталяція 
його, тут представлена, заслуговує на місце в анналах вітчизняного 
сопіетрогагу агі’у — хоча б у розділі ленд-арту: блідо-блакитне (по¬ 
фарбоване) деревце, вкопане в купу (притрушеного фарбою) сміття, 
біле тло сувою, розсипані на підлозі цифри, невимушений розгарді¬ 
яш довкола, а проте — враження візуального хайкку, яке давало гля¬ 
дачеві ефект тихого прозріння [22]. Художнє вирішення сусіднього 
залу базувалося на світлових плямах із соц-артівським текстом, про¬ 
ектованими на стіну, відтак і хаотичне звалище дошок на підлозі по¬ 
ставало оку “в іншому світлі”, сповнене енігматичної значущості. А 
інсталяція “Ісая” (початок лютого 1998, “Дім Миколи”), збудована 
за образом та подобою комашиного крила, кількараз повтореному 
у великому масштабі, підсвіченому, оточеному ланцюжком слів (на 
подіумі) та віконцями перфорованих кадрів (на стіні), привнесла у 
відповідний жанр невластиву йому тендітність, воістину бабкову 
легкокрилість” разом з переконливою химерністю. І за інших умов, 
символічно наближених до рівня екстремуму (музей-фортеця “Ко¬ 
сий капонір”, де він та інші автори позакривалися по камерах), наш 
художник лишився впертим естетом у дусі агіе роуега, італ. бідного 
мистецтва”: скориставшись розламаною підлогою в одному з нада¬ 
них йому приміщень, він “завалив утворені діри камінням та віни¬ 
ками (інсталяція)”, пише очевидець, сам митець [23]. 
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У розповіді про перформанс 22 вересня 1992 р. у Гнилепьких печерах 
також краще довіритися свідку-мистецтвознавщо (адже події саме не¬ 
давнього мистецького минулого нині доводиться реконструювати букв, 
“за кісточками”, як тілесну будову археоптерикса). “Цілковиту темряву 
та холод вузьких проходів розвіяло полум’я свічок, які художник розміс¬ 
тив у великій кількості по всіх нішах і закутках. Додатковими об’єктами 
перформансу були паперові хрести білого, рожевого, голубого та жовтого 
кольорів із графічним зображенням знаків і текстів, паперові маски, різ¬ 
ні за характером, з ідентифікаційними написами та графічні чорно-білі 
аркуші. Групи свічок набували нової форми, залишаючи сталактитові 
напливи воску та сліди кіптяви на піщаних стінах печер, маленькі жовті 
свічки поступово догоряли і запалювали з’єднані з ними паперові хрести. 
Автор підпалював паперову стрічку, що звивалася у його руках під дією 
полум’я. Один із хрестів незмінно висів на шиї у художника, в той час, як 
маски змінювали одна одну.. ” [24]. Припускаємо, що для автора головни¬ 
ми могли бути не передбачувано-можливі трансцедентш сенси, а зв язок 
із середовищем, колись надовго розірваний, тож поновлюваний тепер у 
формах витончено-ритуальних, індивідуально-шаманських (якщо тіль¬ 
ки можна собі уявити оксюморон в якості шамана-індивідуаліста ). 
Сьогодні такі сцени можливі хоч і не в глибокій, а провіїїції — і без того 
іцирого пафосу (Львів, В. Кауфман, 6 червня 2005). 

Нарешті — власне образотворчість. І тут годі спостерегти хоча б від¬ 
носну стильову сталість. Після періоду “хатніх вернісажів була участь 
в укра'їно-естонській виставці авангарду (1990), і одразу після неї — 
звернення до олійного малярства. Не лишилася непоміченою і його 
перша персональна експозиція на 3-му поверсі БК “Славутич” восени 
1990 р. Сам автор з властивим йому парадоксалізмом схарактеризував 
її у елементарних термінах “нових технологій” (якими він насправ¬ 
ді дуже мало користав у своїй творчості, віддаючи перевагу рукото- 
ворним технікам — чи о-рукотворенню технологічного): “Семантика 
мого мистецтва — це відбиток генетичної свідомості, спроектованої на 
комп’ютерну дійсність. Грані проекції — різні. Я працюю на межі між 
раціональною свідомістю і чимось зовсім підсвідомим, незбагненним. 
Залізна дисципліна графічно окреслених ліній це, звісно, від радіо . 
Решта — біс його знає, звідки... Коли пишу, немовби відключаюся від 
Часу. Його не існує. Зате мене немов включають у якесь інформаційне 
— не знаю, як точнппе визначитися, поле. Мій живопис, без жартів, 
певний спосіб передачі інформації” [25]. 
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І унісон цим творам звучить графічна серія Анатоля, створена 
роком раніше, а показана на 21-му кінофестивалі “Молодість-90”. 
Умовно віднесена критикою до зони “Степаненка “застійного” [26], 
вона і справді видається елегантною рефлексією на недавній, зре¬ 
штою — не до кінця подоланий тоталітаризм радянської системи — 
щось на зразок осучасненої версії роману Замятіна “Ми” [27]. Мотиви 
клонування людської особистості сусідять зі сценами прохолодно- 
перверсивних, як правило, лесбійських злягань. Монохромія непоміт¬ 
но порушується залученням плям, ліній, фонів гірчично-брунатного 
кольору. Безпосередньо-живий абрис людського тіла “мерзне” у ото¬ 
ченні химерних піктограм, які вряди-годи інкрустують поверхню зо¬ 
браження. Інтервенція абстрактно-геометричних елементів виглядає 
непоправною. Індивідуальна неповторність персонажа анігілюється 
римуванням типових жестів, відтворюваних з ритуальною зомбова- 
ністю. Меланхолійний трагізм пошлюблює гірку іронію, водночас 
унеможливлюючи однозначність інтерпретації графічної серії — яка, 
окрім згаданих асоціацій, сама по собі є вихлюпом ще й тої слизької, 
непевної доби — часу, який непомітно пригальмував розвиток укра¬ 
їнської “нової хвилі”, спонукавши багатьох її адептів до йорницької 
стратегії, до тавтологічної тактики — зрештою до творчого суїциду. 

Проблеми соматики та персональної ідентичності лягли в основу 
іншої серії Степаненка, фотографічної, яку він показує у модній на той 
час київській галереї “Бланк-арт” (жовтень-листопад 1995) [28]. Увазі 
глядачів було запропоновано вісім чорно-білих світлин оголеної натур¬ 
ниці з усілякими супровідними аксесуарами (перо у волоссі, номерна 
табличка, тенісна ракетка, ялинкова гілка) [29], а також з натільними 
написами ту шшю і уривками абетки на стіні. Інтонаційна незворуш¬ 
ність персонажа одразу спростовувала будь-які підозри в проклама¬ 
ції еротизму (номінально присутньому в “серії чудовиськ”). Людська 
істота, пройшовши через шлюзи метаморфоз, зберігала символічну 
самототожність — за рахунок власної флегми та принципової безли¬ 
кості, байдужості до усього та усіх, а передусім — до самої себе, поме¬ 
режаної прикметами боді-арту — у нас цей вид творчості однозначно 
трансформується у “розпис тіла” [31], і цього звичаю навіть Степанен- 
кові не зламати. А персоні “прекрасного нового часу” — так і не до¬ 
лучитися до живого життя, повз фантоми якого вона прослизає, і сама 
фантому уподібнена, хоч і з не-фантомними тілесними (і нормативно- 
досконалими) формами. Хічкокову “Іабу”, яка раптово “уапМі’, роз- 
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шукувала хоча б жменька чесних ентузіастів. Героїні наших днів поді¬ 
бна зацікавленість не загрожує — гомо сапієнс змодифікував до рівня 
виставково-серіального атрибуту, млявої ілюстрації творчого експери¬ 
менту, як гасло трилеру звелося до бренду прального порошку. 

А у контрасті з усим побаченим — несподівано ностальгійна серія 
з 13 -ти міських ландшафтів кін. 1970-хр. (виставлена через багато ро¬ 
ків як “Роботи на папері колишніх літ” — ще й у Музеї історії Києва, 
не надто збалуваному сучасними митцями [31]), підкреслено старо¬ 
модна”, відверто настальгійна: види Подолу, Андріївського узвозу, 
старенькі подвір’я, халабуди і т. і. — усе те, що притягує переважно 
“гостів міста”, але воно тут дивовижно очищене від туристичного 
глянцю (ну, як сьогодні можна всерйоз писати Замок Річарда?? ви¬ 
являється, можна) з перманентним перетворенням доволі занедбаної 
столиці України на мульти-Париж. Не варто переоцінювати значення 
цих творів, як і зводити значення оприлюднюючого їх жесту до анах¬ 
ронізму, хоч і без того не обійшлося. 

Автор демонструє свою здатність невимушеного “випадання з ситу¬ 
ації” — як ще недавно і не менш невимушено він спромагався на абсо¬ 
лютну їй же унісонність, якщо не випереджуваність так, його фото- 
серія того ж 1994 р. “Амнезія”, у 1997 р. показана на соловйовському 
“Фото... синтезі”, поєднувала пласкі елементи зображення (відбиток 
китайських світлин 1930-хрр. — саме у розпалі буму “сіне-шинуазері !) 
з об”ємно-інсталяційними, на перший погляд еклектичними еле¬ 
ментами (уламок бароккового крила, гніздо в банці, шкарлупа, зубки 
часнику) [32], створюючи враження елегантного макабру. За нашою 
здогадкою, другий чинник був важливішим — що підтверджується сло¬ 
вами автора, котрий ще у 1990 р. визнав (а за приклад назвав Крашу 
Висхідного Сонця, що близьким є чиннику першому). ...Найпотуж¬ 
ніший грунт для моїх авангардистських намагань я бачу у відтворенні 
глибинної генетичної пам’яті, у модерній інтерпертації прадавньої ар¬ 
хаїки, розгадуванні свого етногенетичного коду на рівні інтуїтивного 
прозріння... у повернені до найглибших джерел [33]. У іншого автора 
це прозвучало б пустою декларацією, але для цього художника ми зна¬ 
ходимо ключ до розуміння більшої частини його доробку. 

Додамо до сказаного, що Степаненко не лише жваво притягує 
письменницьку увагу, а й пише сам. Не місце тут оцінювати літера¬ 
турні чесноти його віршів [34] — але і в цій галузі він мислить цілком 
образотворчо: якось, згадують очевидці (Олександр Семененко), на 
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відкритті своєї виставки автор подав як вірш назви власних картин, 
записаних у стовпчик — що можна розцінювати чи то постфутурис- 
тичний жарт, чи цілком зважений концептуалістичний жест, на які 
взагалі так багата його творчість. 

“Він загадковий, але ніяк не може відбутися. Він належить старій 
культурі. Там, де Степаненко, немає юрби”, з цими словами, сказаними 
Ігорем Диченком, важко не погодитися [35]. Як ми впевнилися, у кож¬ 
ній зі своїх царин митець діє з рідкісною незаангажованістю і відчуттям 
“чистоти жанру”, яке у нього не обертається на прикрий рудимент чи 
“винайдення колеса” (“пятого” , у “возі” — ситуація для наших арт- 
терен доволі поширена). Як і колишні акції не зробили з нього “кому¬ 
нара” (і всупереч участі в таких знакових трансавангардових експози¬ 
ціях як “Аналіз крові”, 1995, “Агї-Уізіоп”, 1996, “Гаряче літо”, “Фото... 
синтез”, 1997, “Прощавай, зброє”, 2004), так і нещодавня його поява 
в “Першій колекції” не перетворила Анатоля ні на “члена команди”, 
а ні на “музейний експонат” [36] — до того, схоже, ще далеко. Єретик 
постмодерну, він є його найповнішим виразом (у сенсі заперечення) 

— навіть коли перебуває у простої, хоч це й нечасто трапляється... при¬ 
наймні, це куди чесніше, аніж тупцятися на одному місці, знемагаючи 
від самоповторів, на які так слабують чимало його колег по цеху. По¬ 
мітна фігура арт-збіговиськ, на яких він щоразу з являється у якомусь 
екстравагантному одязі, якихось блискучих лахах, привезених “звідти” 

— з основною (і далеко не “сірою”) масою він не зливається: перфор- 
манс, як яЬо\¥, тші §о опе. І шоу-перформанс — не хеппепінг: юрба 
лишається осторонь. їй дозволено лише аплодувати. Позиція дещо 
зверхня — але хто авторові дорікне за те? 

У ньому є щось спільне зі Степовим Вовком, жому він неспрос¬ 
та присвятив інсталяцію 1990-х рр. “Пастка для хіллерів” (включивши 
туди фрагменти Гессевого тексту), а згодом доля занесла його у місця, 
де відбувалися описані в повісті події — і де шукав “сенс життя” її ге¬ 
рой, його аііег е§о, теж не без помочі “нових технологій”. (А спільне 
між ними, наприклад, в тому, що сучасний митець, як і герой повісті 
1920-х рр., ще більшою мірою потребує глядацького загалу, якого зага¬ 
лом бридиться, якщо не боїться, тож власної промоції зазвичай уникає 
що врешті-решт іде йому на користь). Довго виношував ідею екраніза¬ 
ції улюбленого твору. Звісно, утопічну. Усе найпрекрасніше на цьому 
світі, разом зі степаненковою творчістю — утопічне. Або кунсткамерне. 
І це теж про нього. 
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Гліб Вишеславський 

На одній з вітчизняних виставок глядачі могли побачити химерну ін¬ 
сталяцію цього автора під назвою “Декарт” [37]. Через усю кімнату було 
протягнуто довжелезний канат, посічений поділками згідно цифрових 
пропорцій: 16: 4: 2: 1... Канат цей — на стадії передбачуваного самозник- 
нення _ продовжено тонісінькою, майже прозорою риболовною волосін¬ 
ню, яка внаслідок такої підміни врешті-решт “доходить до місця призна¬ 
чення”. Відкинувши нескладну арифметичну символіку — з нашого боку 
бачимо тут уособлення непростих стосунків між плоттю і духом, між мате¬ 
рією і думкою. Усією своєю творчістю Іліб Вишеславський прагне довес¬ 
ти: друге начало є головним і первинним, а перше мусить йому смиренно 
слугувати. І доводить — ще й на власному прикладі, та без надії на наслі¬ 
дування, ніби йому доручено “ключ без права передачі”. 

Хто б міг сьогодні повірити (але це підтверджується документально), 
що митець вистояв перед наймогутнішою — як на українського худож¬ 
ника — зі спокус: “спокусою Москви”? Сильнішою за гроші, адже ко¬ 
лишня столиця нашої колишньої спільної батьківщини, крім фінансо¬ 
вих субсидій, справді надавала (і надає й дотепер) митцеві “близького 
зарубіжжя” можливості, нечувані де-інде — починаючи від почесної 
легітимізації найризикованішого доробку, закінчуючи багатющим арт- 
контекстом, на який не змогла, а швидше за все — не захотіла зазіхну¬ 
ти (широкий жест Імперії, квота лібералізму, каприз просвіщеного чи¬ 
новництва) радянська влада — прихильність якої не поширювалася далі 
певних районів власної столиці — і лише на певному (останньому) етапі 
радянської історії. У себе на батьківщині контемпоральному українсько¬ 
му митцеві і нині мусово доводити власну спроможність, бо панівною 
суспільною парадигмою лишається парадигма народницька, звідси — 
пріоритетність реалістичної естетики у її пізньоакадемічному варіанті. І 

— маргіналізація усіх інших естетик, несумісних з реалістичною. 

Але саме сюди Гліб Вишеславський повертається з Москви — ставши 
там уповні “своїм”, як прийнято казати: “своїм в дошку”. Можливо, у 
чомусь навіть “більше роялістом, аніж сам король”. Звісно, не лише че¬ 
рез певні організаційні чинники, які й надалі займатимуть значне міс¬ 
це в його творчості, від курування виставок до редагування часопису 

— так, на поч. 1990-х наш митець організовує галерею “Міжнародний 
клуб 1/1”, окрасу “Арт-міфу” (“клуб” діяв до 1993 р., коли керівник 
його поїхав до Києва задля створення першого в Україні журналу саме 
сучасного образотворчого мистецтва “Тегга Іпсо§пііа”), програма яко- 
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го разюче нагадує синтетичне кредо самого художника, що “займаєть¬ 
ся аналізом проблем різних видів творчості та його сприйняття з точ¬ 
ки зору філософії, богослів я, історії, психології, мистецтвознавства, 
маркетингу” [38]. Відтепер усі його артефакти потребують попередніх 
знань перерахованих дисциплін, бажано — ознайомлення з обставина¬ 
ми їх створення. А інакше глядачеві загрожуватиме гносеологічний ко¬ 
лапс, у кращому випадку — редукція складнющого сенсу до зовнішньо- 
декоративного ефекту, яким автор, на щастя, не збирається нехтувати. 
Відносно “наївним” може видатися лише його малярство раннього 
періоду — та й то з урахуванням наслідків “зміни віх”, тоді вже як ма¬ 
лярство останніх років заряджене напруженою інтертекстуальністю, 
властивою, наприклад, його серії “Живопис як есперанто (2002), яка 
фіксує на полотні його власні об’єкти 10-літньої, і більше давності і 
примарно затемненими, мовби покритими серпанком ностальгії. 

А проте навряд чи задумувалися вони в такій постмодерній пер¬ 
спективі. Якщо вірити сказаному фахівцями, Вишеславський поч. 
1990-х — палкий авангардист, визнано-чільний представник “москов¬ 
ського романтизму” та російського “вісімдесятництва” (разом з таки¬ 
ми творчими персонами як Виноградов, Кошляков, Ольшванг [39]). 
Він же — арт-шаман (таким себе у 1990 р. називав і Степаненко), який 
“намагається перетворити матерію, матеріал у спосіб орічевлення тай- 
нобачення, уподіблюючи фактурну поверхню властивостям гадально- 
го люстерка, амулету...” [40]. І якщо його інсталяція 1990 р. “Ворота 
Сонця” тут-таки кваліфікується авторами тексту у якості “симптому 
Богошукальництва, спрямування в бік храму...”, то подальший доро¬ 
бок митця знімає будь-яку підозру в мистецтвознавчій упередженос¬ 
ті. Трансавангардовий процес релігійного блюзнірства, відгукнувшись 
у творчості багатьох українських митців “нової хвилі ( На краю сві¬ 
ту” А.Савадова / Г.Сенченка, “Христос в Нью-Йорку” О.Гнилицького, 
“Розіп”ятий Будда” О.Ройтбурда тощо), пройшов повз увагу Вишес- 
лавського — утім, автор устиг отримати імунітет і від релпійного єлею 
та фарисейства, якого не уникнули чимало інших українських митців 
— значно нижчого мистецького рангу, аніж перераховані з самого по¬ 
чатку. Словом, пошукуючи сакральне, сучасний художник втрапляє 
у зазір між цинічним і солодкавим, між “паплюженням святинь та 
“благолєпієм”, мавпуванням канону. Але що робити, коли митець не 
бачить виходу в жодному з двох пропонованих йому, здавалося б без- 
альтернативних — варіантів? 
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Вишеславському вдається не лише прослизнути поміж двох вогнів, 
але й ли ши тися “при своєму голосі” (Як це раніше вдалося Олегові Голо- 
сієві — та ще кільком, небагатьом митцям цього покоління). Причиною 
була його загальна відкритість усім враженням довкілля, що віддзерка¬ 
лилася в його дещо наївно-пантеїстичній декларації тієї доби: “Творчість 
розлита у всьому, одначе до її джерела прямують усе життя [41]. Подібні 
речі, суміш святого з тривіальним, тоді писали-казали ледве не всі митці 
— окрім затятих циніків, а нині на те не зважується ніхто: смішно, не¬ 
модно, та й годі. Однак у світлі сказаного розумієш природність багатьох 
арт-жестів Гліба Вишеславського, як-то цитування Екклезіасту на стінах 
галереї “Світ Л”, на той час локалізованої у столичному планетарії (1993, 
виставка “3 / 3”, разом з Г.Сидоренко, С.Якуніним), чи задум інсталя¬ 
ції “Пуп землі” (1991, у співавт). З іншого боку, не вбачаєш єресі у такій 
його фотосерії як “Польща 18 ст.- Китай 20 ст. [42], зміст якої полягав у 
колажному поєднанні шматків східних шпалер, принагідно куплених в 
електричці, з деталями греко-католицького церковного інтер єру, адже 
власне останній переважив над новочасним додатком, продемонстру¬ 
вавши невмирущість сакрального (та парадоксальну фіасковість кітчу). 
Утім, саме цей твір належить до “жорсткішого” періоду творчості авто¬ 
ра, який позбавився багатьох ілюзій і відмовився від багатьох тем, ще 
недавно для нього визначальних. Правда, циніком він так і не став, та 
й постмодерніст він вельми нетиповий — попри усі колабораци, часом 
сумнівні, якщо не одіозні [43]. Надто міцним виявилося гуманістичне 
прививання, отримане ним спочатку; відмова від нього автоматично 
означала б відмову від свого “я”. 

Як же інакше, як не через векторність протеїзму, постійної “зміни 
шкіри” (при незмінній вірності основним принципам життя і творчос¬ 
ті) можна визначити мистецький шлях Гліба Вишеславського? Поза¬ 
вчора — переконаний архаїк, ворог прогресу, вчора — зичливий дослід¬ 
ник нових технологій, відео та мейл-арту, сьогодні — синтетик, готовий 
схрестити одне з іншим — що на практиці призводить до передування 
одного та іншого, фактично — розмежуванню “кесаревого” та “божо¬ 
го”. Так, його серія інсталяцій 1991 р. (“Я-ІІІ”, “У-ІІІ” та ін.) яскраво 
демонструє наступ цивілізації на мистецтво; старо-культуру, бурхливо 
дискриміновану нео-життям. Друкарський станок наповзає на крає¬ 
вид класичної Венеції, сокира нависла над рекламною фотографією 
красуні. Байдуже, що останній атрибут взято з репертуару кітчу (та й 
“знаряддя агресії” не лише у такій ролі співпричетні культурній сфері, 
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опосередковано вони породили ще й літературу та будівництво) — до 
нього Вишеславський, як справжній естет, і надалі відчуватиме дивну 
поблажливість і незгасний потяг. Скажімо, у фотосерії “За склом”, яку 
газетний кореспондент влучно пойменував “кітчем... для гурманів 
[44] (на цьому його проникливість і закінчилася), викликану “негатив¬ 
ним шоком” при відвідинах Західної Європи, а особливо — Франції, 
де кітчу “більше, ніж у нас: усі під Америку косять” [45]. Цього разу 
сам автор о-чуднює — при тім окреслюючи резерваційну зону побуту¬ 
вання — зразки посткультури, здавалося б, не варті таких зусиль: ту¬ 
ристичні бюстики Буонапарте, порцелянові міні-копії роденівського 
“Поцілунку”, металевого лебедя, прикутого до стовпа ланцюгом тощо. 
Трансавангард не раз вдавався до лукавої фетишизації предметів кітчу, 
трансплантуючи його ніби-то “на рівних правах” на власну мистецьку 
територію, на ділі ніколи не цікавлячись ним, ба: зневажаючи і його 
аудиторіїо (кітч потрібен був для дискредитації конкурентів, не здатних 
на та кий радикальний вчинок). У нашому ж випадку йдеться швидше 
про візуалізацію соціологічного дослідження (дбайливо виділено та¬ 
бличку з ціною біля кожного з арт-товарів), виконаного з елегантністю 
та відчуттям “чорного гумору”. Дистанція, заявлена з самого початку, 
лише є виразом авторської делікатності, котрий, як і більшість авторів, 
“бере своє, де тільки бачить”, та визнає суверенну вартісність за кожної 
з цих смішних дрібничок — адже поряд зі скульптурним відтворенням 
“відомого шедевра” наштовхуємося на достеменно кітчувате поросят¬ 
ко, захоплене грою на саксофоні (теж у малій пластиці). 

Важко уявити собі, що створював усі ці твори живописець, який на¬ 
прикінці 1980-х ви(б)лискував романтичною ковзливістю, продукую¬ 
чи образи біля-, якщо не позаматеріальні, непідвладні вазі та тяжінню, 
як “Електричне освітлення” — образи руху, вислизання з-під земних 
кайданів, як “Дирижаблі”, “Метро”, “Політ птаха”(усі роботи — 1989- 
90 рр). У “Путівцеві” — навіть “двічі-рух”: герой прямує кудись углиб 
картинного простору, озираючись на велосипедиста біля стіни, котрий 
ось-ось сам вирушить у дорогу. Не суперечить цій схемі навіть “Колі¬ 
зей” з “Архітектурою”, існування яких у просторі видається мрійливо- 
невагомим, непевним, без натяку на суворе каміїїня стін. А якщо герой 
і долучається до чогось дуже матеріального, як до колеса у “Творчості”, 
ситуативна статика останнього вагітна близькомайбутнім зрушенням 
з мертвої точки; теперішня знемога героя є лише — епізодичною? — 
слабкістю на шляху “в далечінь”. Щодо серії “Ательє (1987-89), то 
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інтер’єрність їх заявлена лише назвою, насправді ж вони, як автор, роз¬ 
чинені усім протягам та (Гліб гадає, світлим) несподіванкам життя, яке 
не позиціонується тут з чимось предметно-конкретним, тож існує як 
невичерпний арсенал творчих імпресій. “Вікна студії, тотожні вікну- 
картині, несподівано перестали бути традиційною перепоною, ілю¬ 
зійною плівкою, за якою приховується чи відкривається реальність”, 
слушно пише В.Пацюков [46]. Після усього сказаного стає почасти ви¬ 
правданим настирне пов’язування творчої персони Вишеславського з 
різними “романтичними гуртами” — з дистанцією у 10 років та кілька 
сотень кілометрів, хоч і це означення швидше заплутує, аніж пояснює. 
У всякому разі, романтики XIX ст. також апелювали до поганських мі¬ 
фів, шукаючи в їх лоні прихисток від урбаністичного жахіття але 
при більш пильному огляді — і це “порівняння кульгає [47]. 

Образи і мотиви, зачеплені у малярстві, розвиваються і вигадливо 
варіюються у інших, порівняно радикальніших видах мистецтва: інста¬ 
ляції та фото. Відверто — у монументальній валізі Дорожнього мисте¬ 
цтва” (серед. 1990-х), трансформаціїгх палітр та мольбертів, налашто¬ 
ваних на віддалене кореспондування у просторі (“Лист Ван-Гога брату 
Тео”, 1991), у свою чергу (ризома сенсів) — кореспондоване... з архети- 
пом чистісінького гедонізму, удаваного самовдоволення ( Мистецтво 
для мистецтва”, 1991) [48]. Це — за умови якщо глядач не зважатиме 
на тонку іронічність, закладену у жесті самотнього чаркування, “авто- 
прозиту”, завдяки якому навколо-інсталяційний простір набуває ви¬ 
гадливості, мимоволі залучаючи у орбіту безпосередньої сугестії гляда¬ 
ча, неготового до такого діалогу (мається на увазі не зміст жесту, а його 
примхлива конфігурація, спрямована на розбурхання апріорної ком¬ 
позиційної млявості жанру). Опосередковано — у серії симулякричних 
світлин 1993-2001 рр., які так само опосередковано експлуатують тему 
“іноземного іншого”, осягнутого впродовж туристичного вояжу бо 
хто ж, крім туриста-естета, спроможний співставити достеменні крає¬ 
види Парижу, Ніцци, Турину кін. XX- поч. XXI ст. зі світом творчості 
класичних майстрів минулого: Юбера Робера, Де Кіріко, Цислевича, 
Стейнбаха, Едварда Хоппера. Риси останніх немотивовано спливають 
у сьогоднішній дійсності, насправді ж підкоряючись примсі фотогра¬ 
фічного ракурсу, віднайденого нашим автором. По суті це прихова¬ 
ний оммаж, яким був і “поганський цикл” автора, котрий з легкістю 
неймовірною чкурнув з його сутінок, аби потрапити до інших, впоряд- 
кованіших, руїн. Даремно гадати, де локалізовано ці руїни у рафіно- 
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ваній уяві Гліба Вишеславського, на картинах улюблених митців (які 
практикували цей жанр на полотні — чи, принаймні, інтонацію “ру¬ 
їнного смутку”, як американський живописець XX ст.)... чи навколо 
його і нас, в усіх усюдах. Адже, за означенням українського художника, 
“весь наш світ — це гігантська інсталяція” [49]. 

Вадим-Костянтин Ігнатов 

Цього митця можна було б наректи “незнайомцем, якого знали всі” 
(ну, куди нам подітися від означень?). З одного боку — мінімум друко¬ 
ваної інформації про автора (серйозні публікації, що наразі існують, 
можна перерахувати на пальцях однієї руки — і ми не оминемо жодної 
з них), позиція гордої окромішності (за одним-єдиним винятков, він 
ігнорує інтерв’ю), відтак — традиційна відмова від участі у представ¬ 
ницьких мега-експозиціях (на кшталт “Ноєвого ковчега” [50] — у тих 
самих залах Національного художнього музею, де через кілька років 
буде представлено його творчість персонально), зневага до існуючих 
“правил гри” та суспільно-культурних забобонів, яким віддають на¬ 
лежне митці, не менш, а часом — і більш за нього радикальні, в резуль¬ 
таті _ андеграундна позиція в добу, коли соціально-політичних підстав 
для існування андеграунду більше не існує. 

З іншого боку — тривала популярність серед прискіпливих знавців 
та професіоналів усіх мистецьких гатунків, успіх згаданої вище літньої 
виставки 2004 р., 30-річний досвід роботи ілюстратора у видавництві 
“Веселка”, завдяки чому вкраїнсько-радянський читач регулярно отри¬ 
мував блискучі (і парадоксально-легальні) зразки книжкового сюрре¬ 
алізму, про які пам ять не стерлася і понині, не кажучи про яскравість 
його доробку останніх двадцяти років. А головне — феномен органіч¬ 
ної міграції з одного виду мистецтва у інший, з графіки — у малярство 
[51], зі збереженням усіх особливостей своєї образної мови. І, здається, 
навіть їх підсиленням. Таке враження, ніби відбувся “другий дебют 
автора — і ніхто не здогадається, що автору саме стукнуло сімдесят. 

Картини Ігнатова важко знайти ось так, одразу — але вони насміш¬ 
кувато підморгують нам з лиця простого календарика, обкладинки ста¬ 
рої книги, не зданої у сховище, та позначеної присмаком неприродньої 
своєчасності (як би свідомо автор не “гнав у двері” цього, але воно... 
“лізе у вікно”). Виплекана позаконтекстуальність є платою за досте¬ 
менну незалежність — але хто ж довів, що послідовна мейн-стрімність 
— запорука значущості, чи хоча б (ідол “фейлетонної доби”) успіху? Іг- 
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натов упевнено почувається саме в такій дивній ролі квазі-аутсайдера, 
яка дозволяє йому нечувані вольності (скажімо, іншу персональну ви¬ 
ставку присвячує другу родини [52], а не спонсору, як це часом чинять) 
— а також свободу від новочасних конвенцій, гру стилями без огляду на 
кон’юнктуру істеблішменту. До них він давно був налаштований агре¬ 
сивно — тож прізвисько “незручної людини”, дане йому біля 20 років 
тому (у кращій зі статей про нього), цілком йому пасує. Та й сюрреаліс¬ 
тичний метод — ніколи не прокламований ним уголос — для Ігнатова 
таке ж прикладне знаряддя, як пензлі, фарби, палітра, мастихін. Ба, до 
останніх він ставиться дбайливіше... 

Разом з тим його творчий доробок не створювався у вакуумі. Хоч і 
не закінчив свого часу КДХІ (де на графічному факультеті викладали 
такі міцні профессіонали “старої школи” як В.Касіян і О.Губарєв), а 
з вдячністю згадує навіть своїх наставників з РХШ, серед яких були, 
наприклад: “співробітник дореволюційного журналу “Аполлон”... пе¬ 
дагог — учень Горюшкіна-Сорокопудова” [53]. А проте уникав будь- 
яких запозичень — як “правого” — що якраз і зрозуміло, так і ліво¬ 
го” гатунку — і тут без пояснень не обійтися. Так, без захвату сприйняв 
він творчість Іллі Кабакова, зразки якої оглянув під час відвідин його 
московської майстерні (згадує, що дуже нудьгував, гортаючи числен¬ 
ні альбоми малюнків майбутнього “короля соц-арту” — тож, коли той 
вийшов на хвильку, гість зараз “пропустив” кілька сотень аркушів, не 
розкриваючи). Тобто, це швидше досвід, набутий “від супротивного”. 
Відтак і свою участь у андеграундових акціях радянської столиці оці¬ 
нює іронічно: “А ще якось за радянської влади ми зробили виставку в 
Москві на Малій Грузинській. Друзі везли картини потягами, видавали 
себе за московських інженерів. Без будь-якого промоушну всі знали, 
що буде виставка... ” [ 54]. Та, як не дивно, основним учителем виступи¬ 
ло життя з його не надто престижними як на той час умовами праці, які 
на ділі давали художнику нечувану свободу експериментування — те, 
що було неприпустимим при ілюструванні “жирної класики”, на це ж 
дивилися крізь пальці при оформленні науково-популярної літератури 
(наприклад, історія глини) — чи народних казок орієнтальних країв. 
Натомість сам, ілюструючи “Рай і пекло” Меріме 1959 р., 14 разів пере¬ 
робляв обкладинку! [551 

При першому ознайомленні картини Ігнатова викликають не тільки 
захоплення, але й розгублення: “люди, речі і слова розпадаються на части¬ 
ни” , мовби скрикує рецензентка [56]. Водночас виникає спокуса переказу 
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ситуаційних казусів, оповіджених у творі, у більшості випадків орієнтова¬ 
ному на упізнавання / невпізнавання колізій відомого міфу (як правило 
біблійно-античного кола), рідше — історико-літературного сюжету. Є тут 
“Сирени”, “Танок Саломеї”, “Давид і Саул”, “Викрадення сабінянок”, 
“Бенкети Валтасара”, “Сади Гесперид”, “Гарпії”, “Побиття немовлят”, 
“Тайна вечеря”, “Сусанна і старі” та багато-багато-іншого на той же ко¬ 
пил (деякі з них існують у кількох варіантах). На другому місці — краєви¬ 
ди Києва, сцени міського життя, до яких долучаються циркові мотиви (як 
проміжні між святом і буденністю), та натюрморти, однак лише перші в 
цьому переліку позбавлені дразливої двозначності. Бо сучасний застіль¬ 
ний епізод з букетом квітів на столі за іграшки обертається “Метамор¬ 
фозами Нарциса” (1989), на грудях достеменного “ Блакитного двірни¬ 
ка” (1991) зловісно зблискує бляха з написом “ЖЗК 666”, а “Тренування 
Юди” (1995) показує нам пияка, що вчепився у стовбур-стовп, обліплений 
такими рідними-знайомими папірцями оголошень і телефонних номерів, 
біля урни з недопалками — улюбленим атрибутом ігнатовської поетики, 
яку є сенс означити через “люмпен-настрій” Брехта. 

Найчастіше художник інтерпретує свої фантазії через декоративно- 
площинну організацію простору, оконтурення предметів з загострен¬ 
ням ключових деталів зображення. На цьому шляху він успадковує 
зна хідк и Міро, “дадаїзуючи” індивідуально-творчий континіум. (Як 
на підрозділ цього напрямку можна вказати на серію його полотен 
останніх літ, виконаних у коричневій, теракотово-керамічній гамі — 
ще більш декоративних, але майже повністю позбавлених гротеско- 
вості та пародійно-саркастичної деталізації, через це і порівняно не¬ 
численних у доробку автора). Сюжетний мотив доводиться до абсурду і 
повного висміювання, аби через одне та інше регнкарнуватися у новій 
своїй, персонально-епізодичній цілісності. З цією стилістикою змага¬ 
ється — а точніше, чудово співіснує [57] — стилістика інша, не менш 
уживана художником; умовно назвемо її “металевою”. У цьому разі 
переважають зображення агрегатів, котрим уподібнюються персонажі, 
форма навмисно огрубляється, переважає синювато-свинцевий відті¬ 
нок, який зводить нанівець роль контуру (серед них — “Меланхолія”, 
1989, “Портрет кабана з головою”, 1990, “Леда”, 1994). Можемо ви- 
трактовувати ці твори у руслі “о-чуднення технократичного” (і нама¬ 
гання переграти його “на власному ж полі”) [58], та впевнюємося, що 
і тут знаходиться місце для культурних ремінесценцій, без яких твор¬ 
чість Ігнатова видається прісною. 
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Непоштива — або ж навпаки, зомбічно-школярська трансфор¬ 
мація міфологічного мотиву давно узвичаєна малярством постмодер- 
ну, повз який Ігнатов прослизає неушкоженим. Він, скоріш, авангар¬ 
дист — за доби втрати авангардом ведучих позицій у мистецтві — ба, 
простого авторитету, зганьбленого зусиллями нездалих епігонів. Аби 
дистанціюватися від одних та інших, наш митець агресивно індивідуа¬ 
лізує кожен свій жест, позбавляючи його асоціацій з найближчими сти¬ 
лістичними шарами — але простягає руку дню колишньому, який тут 
отримує “другий шанс” завдяки візуальній невпізнаванності, яку годі 
уявити у трансавангарді, що тільки й живе за рахунок впізнаванності 
вчиненого блюзнірства. Навпаки — всупереч різкості, колючості, їжа- 
куватості авторського почерку — Ігнатов був і лишається авангардовим 
гуманістом циіа аЬшгсІит. 

Віктор Сидоренко 

“Я народився в передгір’ях Тянь-Шаню, де з волі тирана змішали¬ 
ся народи, релігії. Де кожен пам’ятав себе, вірніше намагався не за¬ 
бути себе. Кожен потрапляв сюди по-різному, та всіх єднало вигнання. 
Навіть діти, що не знали отчого дому, бачили його у своїх снах.” [59] 
Уже в цьому невеличкому уривку, з фраз якого починається мемуарно- 
філософічний есей художника 1992 р., вимальовуються дві основні — 
хоч і не єдині — теми його творчості: пам’ять і сон. Пам’ять, приспана 
сном — але ним же і відроджувана. Сон як джерело яскравіших симу- 
лякрів, випорснутих у простір наяву. Пам’ять як одна з цитаделей люд¬ 
ської гідності, а водночас — і основа самоідентифікації. Сон, візерунки 
якого возкрешуються до життя зусиллями пам’яті — і переплітаються з 
тлом тверезого дня, утворюючи химерний за своїм складом сплав. Від¬ 
так мало не усі тематичні картини Віктора Сидоренка визначаються 
неповторно-примарним присмаком — але найбільш моторошні з них 
ті, де немає тіней і недомовленостей, а усе залито яскравим і рівним 
світлом... що і не полишає надії на порятунок (триптих “Ритуальні тан¬ 
ці”, 1997). На щастя, переважає саме перше. 

Загалом тема пам’яті — особливо у її історичному вимірі — домі¬ 
нує в українському мистецтві 1990-х, тож з огляду на це можна було б 
віднести художника до мейн-стримного напрямку, що з іншого боку 
підтверджується значним рівнем його суспільного визнання, як і до¬ 
сить високим адміністративно-службовим становищем [60]. Але тут 
необхідним є суттєве застереження. “До витоків” справді українські 
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митці зверталися часто і охоче, проте завжди у контексті реалістично- 
народницької, або ж тестаментально-декоративної парадигми. Визна¬ 
ючи певну значущість цих спроб, віднести їх до сучасного мистецтва 
немає ніякої змоги. Навпаки, вітчизняний постмодерн / трансавангард 
(на відміну від умовного західного аналогу — хоча б у особі А.Кіфера) 
згаданою темою здебільшого нехтував, весело бовтаючись у калабані 
“безпам’ятства”, а тіні минулого запитуючи лише з метою їхнього без¬ 
жалісного оганьблення, за що йому й дорікати не варто: інакшим він і 
бути не міг, на його корогві було накреслено: “нічого святого”. 

Творча незалежність Віктора Сидоренка якраз і проявилася у тому, 
що від “проклятих питань” минулого (яке “завжди з тобою”) він не від¬ 
хрещувався, але завжди порушував їх виключно як сучасний художник, 
який, окрім усього іншого, прагне “перетинати кордони, переступати 
рови”. Прослідковуючи еволюцію його творчості — від зовні тради¬ 
ційного малярства до складних, синтетичних експозицій, де карти¬ 
на у звичному її вимірі поєднується з інсталятивним об єктом, відео, 
фотографією (“Жорна часу”, 2003), а, останнім часом, тільки-но пе¬ 
рераховані види мистецтва можуть обходитися і без “живописної сек¬ 
ції” (“Аутентифікація”, 2006), та, певно, не скасовують його для інших 
проектів. Це щось більше за очікуване постмодерністське “розкарти- 
нення”, коли відео, асамбляж, світлина на певний час примушують 
геть забути про малярський хист автора [61]. У нашому випадку кар¬ 
тини якщо і немає поряд, то її присутність мовчазно передбачається: 
пуповину традиції не розірвано остаточно. Колаборування з іншими 
видами мистецтв не означає пригнічення одного виду іншим “на ви¬ 
ході” [621. Навпаки, колірно-малярська смаковитість відлунює у мові 
поліхромного фото. 

Але ж і в межах самої картини відбувається — незворотні? — проце¬ 
си, які змушують назавжди забути про її звичне побутування як виключ¬ 
но предмету “втіхи для очей”. З натяжкою це означення можна було б 
адресувати ранній серії митця “Жінки і квіти” (1989-94, окремі твори 
у цій стилістиці створювання в наступні роки). Гедоністична складова 
дійсно є однією з найвагоміших у цих картинах, але нею їхній зміст ані¬ 
трохи не вичерпується. При усій красі людей і рослин безтурботність 
їм не властива — легка втома, млість, зажура розчинені у плоті одних 
та інших. Важливо, що створювалися ці картини, за словами автора, у 
“найбільш руйнівні роки життя”, під час нескінченних переїздів між 
Києвом і Харковим, між Харковом і Москвою, що тоді було пов’язано 
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із суспільною місією митця [63]. Про це, однак, дізнаємося вже у поза- 
картинній сфері, а розіегіогі. Безпосереднє споглядання твору підстав 
для такої інтерпретації не дає. Лише згодом, роздивившись, помічаєш 
напругу, розлиту у цьому «найбільш гармонійному циклі» (автор якого 
тут-таки прохоплюється: «але спокою ніколи немає») [64]. Пупянки 
квітів якісь нашорошені, заледве не хижі. А людина — та лише бажає 
релаксу, та у кращому випадку — готується до цього, а, виринаючи з 
обійм сну, повільно приходить до тями, поволі насолоджується крих¬ 
тами перепочинку, які їй лишаються. Та мав рацію поет Ю.Гудзь, по¬ 
мітивши, шо «метафора переростає в метаморфозу... вони, його моделі, 
його жінки, вириваються з полотна в інший вимір і звідти захищаються 
від життєвого омертвіння...» [65]. 

Ця серія ще була вирішена в стилістиці «магічного реалізму», який 
не пориває рішуче з основними константами картинного буття. Фактура 
творів поки що не розбурхує сітківки очей, колір — вряди-годи наси¬ 
чений, навіть динамічний (у фоновому контрасті з сизим маревом сну: 
«Візантійський мотив»), але без зазіхань на радикальність. Композиція 
загалом традиційна, а фабульна колізія не скаламучена різночитаннями, 
зрозуміла глядачеві уся і одразу. Усе ніби кришталево прозоро якшо не 
брати до уваги хмаринок, що часом затьмарюють чистий обрій. То якось 
приречено зіщулилися за сіткою жалюзі «Іриси в інтер’єрі» (1997), то уся 
картинна поверхня виразкується якимись агресивними знаками, сва¬ 
вільними візерунками («Єгипетський мотив», 1992), і людська персона 
не застрахована від їхніх щупалець, як і від «сил пітьми», які стиха клу- 
бочаться за її спиною («Одаліска», 1990) [66]. Щоправда, подібне коїться 
не у кожній з картин серії, і перевага тут надається автором іншому, світ¬ 
лішому настрою; навіть мінор тут, і той забарвлений надією. Спокій на¬ 
строєвого сховку лишається суворо непорушним. З огляду на нині при¬ 
ступну нам частину творчості художника «Жінки і квіти» — дійсно є чи 
не найвідраднішою його серією. Та у будь-якому випадку ідилією тут 
і не пахне. Це, скоріш, «перепочинок перед боєм», пауза між вибухами, 
Лімб в передчутті Пекла — великого і жахливого. 

Пекло не забариться. Уже «Амнезія» (1993-1999) створена ніби зо¬ 
всім іншим автором. Вона поділяється на дві, тісно пов язані між со¬ 
бою частини — триптих «Ритуальні танці» (1997), який з кількома ін¬ 
шими творами («Безмежність сублімації», «Контури реального», 1999) 
є гротесковим відтворенням ритуалів тоталітарного суспільства, навіть 
не радянського, оруелівського штибу — та усі інші картини, в основі 
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яких — малоприкметні мікро-історії радянської буденності, події зна¬ 
чно скромніші — що, однак, видаються тут зловісними, перекошеними 
гримасою дивного відчаю. А що таке діється? Нічого особливого: лов¬ 
лять рибу на річці, татусь навчає кіндера плавати, жінка ніжиться під 
парасолею. (Більшість сюжетів локалізовано у безпосередній присут¬ 
ності водної стихії, та і суша не обіцяє цим людям спокою та надійного 
існування). Дівчина вигулює пса, сім’я вечеря коло хати. Баби трусять 
яблука... Хлопчина збирає квіти. Дехто з персонажів навіть посміхаєть¬ 
ся — і навіть щиро. Над усією Іспанією безхмарне небо... 

Україна довго не знала соц-арту, хоч один з найбільш чинних його 
представників — Ілля Кабаков і народився у Дніпропетровську (вповні 
реалізувавши себе у Москві та за кордоном), а харків’янин Борис Мі- 
хайлов тільки й паразитував на рідних реаліях (утім, на первах не крис- 
талізуючи їх саме у такій якості). А однак і цензура була тут жорсткішою, 
андеграунд — у його дуже нечисленних проявах — пригніченішим [67], 
свідомість культурного суспільства — не такою іронічною, як у відповід¬ 
ного прошарку столиці «нашої спільної батьківщини». У нас були свої 
рахунки з «проклятим минулим», ганжі якого, дбайливо приховувані від 
очей громадськості, ще і по сьогодні доводиться висвітлювати та скрупу¬ 
льозно протоколізувати, яка вже там іронія. (І «новій хвилі» це завдання 
виявилося не по зубах). Між тим, радянськість настільки глибоко вко¬ 
рінилася в українському житті та побуті, що не було потреби абсурди- 
зувати агітаційно-офіційні чинники суспільства, як це робили москви¬ 
чі. Махрово-радянське порскало тут з-під першого-ліпшого куп”я — а 
водночас воно ж парадоксально зрослося, скліщилося, переплелося із 
загальнолюдським, щоденним, повсякчасним, проникло у всі можливі 
пори людського, надто людського. Гуманізм та пропаганда утворили по¬ 
добу сіамських близнюків. Відокремити одне від іншого — як різати по 
живому — інший вихід: зважитися на алегорію «Ритуальних танців». 

Але митець воліє саме жити в хтонічній гущі квазі-події, візуальним 
ключем до якої стала набоківська метафора «світу, схованого під сподом 
очей» [68]: «Коли людина заплющує очі, в її відчутті виникають неясні 
образи» [69]. Це — спогад дитинства, звідки взято мотив “розфарбовано¬ 
го сну”. Відтак авторська мета виходить далеко за межі тривіального ви¬ 
криття потворностей тоталітаризму (схема якого ледь проглядає у хащах 
вихідного матеріалу — і що прозоро вичитується з Ритуальних танців , 
“Безмежностей сублімації”, “Контурів реального”, де, утім, також про¬ 
ступає протиприродна хупавість у моторошних римуваннях колектив- 
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нихтілорухів). Віднайдення гармонії у дисгармонійному, це вже “теплі¬ 
ше”, але й цим не обмежується митець. Художник ледь підіймає вієву 
повіку буденності — і побачене жахає і захоплює водночас. Лихоманко¬ 
ва, ледве не психоделічна краса буяє у фрагментах “великих маленьких 
трагедій”. (І тут, без сумніву, головує колір — пристрасний, різкий, часом 
аніліново-їдкий — тоді як у попередньому циклі усе вирішувала м яка 
тональність). Апокаліпсис чатує на нас за рогом. Кожен твір випромінює 
кульмінативну надлишковість, за якої спосіб існування персонажа у кар¬ 
тинному просторі щораз видається неймовірним, ж життя саламандри у 
вогненному клубку. І ось це неймовірне і є повсякденним. 

Розпад, розпач настаєу серії (фактично, створюваній паралельно “Жін¬ 
кам і квітам” з “Амнезією” —у 1994-97 рр.) “Цитохронізми”. Відтепер вже 
і попередній цикл скидається на сховок пасторального щастя і достатку — 
порівняно з тими шаленими вихорами, які вриваються у картину, знищу¬ 
ючи не лише умовний простір твору, а і його безпосередню атомарність. 
Усе лущиться, тріскається, осипається; гине і загинається а проте чоти¬ 
рикутник полотна продовжує демонструвати глядачеві щось непідвладне 
остаточній анігіляції. Хаос немовби оглядає себе у люстерку, же у свою 
чергу зафіксовує образ ефемерно-руйнівного (“ефемерно-” — оскільки 
катастрофічний процес зайшов так далеко, що не варто тішити себе дум¬ 
кою, ніби він загальмує хоча б на цій стадії). У цьому випадку автор з усіх 
виражальних засобів найбільше покладається на фактуру, не випадково 
апелюючи до “суміжних візуальних мистецтв та візуальної комп ютерної 
техніки”, які саме й дозволяють досліджувати “ мікроструктури світу” [70]. 
Трагічній ревізії піддано зразки робіт попередніх років. Кракелюри та 
плями, зморшки та рубці мережать образи дітей і квітів, жінок та їх тут 
найбільше: родинних сцен. Ефект “анти-палімпсесту” (адже палімпсест у 
його звичному вигляді впевнено маскує сліди різночасових нашарувань) 
водночас приховує ритмічну впорядкованість “слідів хаосу”, які часом 
уподібл ю ються чомусь доволі безневинному, природному — на кшталт 
сніговій заметілі. Часом — виштовхують на поверхню амебні плями, поки 
що периферійні процесу і зображенню (“Погляд”, “Народження кулі”, 
“Прагнення змін”). І це справді — прагнення змін, що здійснюється на 
уявно-цивілізаційному зламі, рішуче перегортання сторінки, після жої 
має бути новий розділ з новими знаками правопису, новими правилами 
гри. Отже, “Цитохронізми” — це і амальгама універсуму, розглянутого 
покадрово, але і образ безповоротно втраченого, же час від часу набуває 
ностальгійного соц-артистського відтінку (спортивні сцени). 
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Наступна малярська серія Віктора Сидоренка, “Апіта” 1998 р., 
може ввести глядача в оману з кількох причин. По-перше, пошуками 
гармонії, на яких начебто було поставлено хрест у “Цитохронізмах”. 
По-друге, трансавангардовою стилістикою, що виявляє себе тут з не¬ 
баченою раніше відвертістю (інофактурні вставки-цитати, бароккова 
піднесеність окремих деталей другого плану). По-третє, не менш від¬ 
вертою еротичною топікою, яка раніше сублімувалася у соціальне, 
побутове, просто настроєве. Словом, “кама-сутра” у пізньоантичних 
лаштунках? Але оголена пара коханців менш за все віддається копу- 
ляціям. Танок-політ, стрибок-судома, гімнастична вправа чи складний 
театральний номер не виключають любощів, та переводять їх у інший, 
символічний план репрезентації. Єднання “двох половинок” здійсню¬ 
ється на тлі декорацій, умовність яких поступово тане, взаємодіючи з 
палкою моторикою персонажів. Мета серії — не постмодерний стьоб 
(схильний саме до педалювання “непристойного”), а творча інтерпре¬ 
тація платонівського міфу, на дні якого і було знайдено “грона надії , а 
не “гніву”, творення — на противагу руйнації. Персонажі ці “не лише 
невтомно тяжіють одна до одної, але й несамовито відштовхуються, бо 
ж груба матеріальна форма у порівнянні з тонкою субстанцією душі, 
незграбна й недосконала. Саме болісне, шалене бажання злитися, про¬ 
никнути одне в одне, а то й драматизм пошуку шляхів цього єднання і 
змальовує Віктор Сидоренко зі справді античною піднесеністю та стри¬ 
маністю у своїх полотнах” (О. Авраменко) [71]. Варто взяти до увагу і 
юнгівську теорією (яка дозволить нам зрозуміти метаморфозу еротич¬ 
ного в картинах серії), згідно якої “Аніма представляє собою архетип 
вітальності. Так саме життя являє себе мужчині як Аніма, хоча йому 
здається, що це якийсь осмислений дух. І він творить своє життя відпо¬ 
відно з цим своїм уявленням, та життя знаходить себе у ньому як Аніма. 
І таємниця жінки у тім, що джерело життя для неї — духовний образ, 
Анімус, який вона приймає за Ерос” [72]. Зі сказаного, звісно, не ви¬ 
пливає прямого авторського наміру ілюструвати складне філософічне 
вчення XX ст. — та відгомони його все-таки не могли пройти повз увагу 
автора, природньо, більш прихильного до античного ідеалу гармонії — 
нехай і на стадії його візуального затьмарення. 

Кілька років тривала праця над “Жорнами часу”, який став одним 
з помітних проектів 50-го Венеційського бієннале 2003 р. У ньому ху¬ 
дожник знову повертається до теми національно-історичної памяті, 
та вже не обмежує свого задуму одним видом мистецтва. Живопис тут 
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невід’ємний від відео, а загадковий синій конус — від старих світлин 
1940-1950-х рр., які Сидоренко (уроженець “фотографічної Мекки” 
на сході України, він сам фотографує з 10 літнього віку, нерідко вистав¬ 
ляючи свої фотосерії на “повноцінних” експозиціях [73]) відшукав у 
старому альбомі. Картинки моторошних тренувань молодих жовнірів 
на ортопедичних снарядах (у тюрмі? шпиталі? — непроясненість кон¬ 
тексту доволі симптоматична), схожих на знаряддя катувань, поєдна¬ 
лися у його уяві з родинним спогадом: смертю діда-мельника, що по¬ 
трапив під жорна млину. Звідси — перехід до глобального узагальнення, 
до “ідеї нескінченного, одноманітно триваючого часу, що перемелює, 
перетирає, знищує людей, втягує їх у виснажливий рух колом, йде і 
знов повертається...” [74]. Ще один асоціатичний пласт — компози¬ 
ція “Тайної вечері” Леонардо — унаочнився згодом, під час написання 
полотна 2002 р. (вирішеного в ключі, близькому “Цитохронізмі”, та з 
більшою речовинною щільністю форм), яке водночас реінкарнувалося 
у невеликий, 7-хвилинний фільм, тоді ж і зазнімкований під керівни¬ 
цтвом художника. Многоплановість експозиції дала змогу темперувати 
задум у кількох інтонаційних та часових вимірах, розриваючи “магіч¬ 
не коло” за допомогою “магічного кристалу” (плошинно-знебарвлена 
його версія була присутня на картині), як ізометричний вихід з глухого 
кута соціально-буттєвих детермінацій [75]. На думку одного з курато¬ 
рів проекту, “Кристал концентрує промені світла, а також людський 
погляд, що є подібний до цих променів. Розкидану свідомість він зби¬ 
рає у жмут так само, як збирає і посилює світлові промені. Тому образ 
кристала завжди уособлював силу і ясність думки, яка здатна в хаосі 
найрізноманітніших форм знайти ідею єдності”. [76] 

Окрім значної питомої ваги ет(н)осу [77], який одразу вгадується 
у “Жорнах часу”, автор чи не вперше заявив про себе як про майстра 
синтетичних рішень [78], глобальних просторових узагальнень та філо¬ 
софічних універсалій. їх продовження глядач побачив у “Аутентифіка- 
ції”, представленій у лютому 2006 р. у київській галереї “Лавра”. І знову 
в основі проекту — давній, болісний спогад, у якому перетнулося осо¬ 
бисте з загальнолюдським, екзистенційне з тактильним, час і доля — 
початок служби в лавах РА: “Пам”ятаю, як нас роздягнули і абсолютно 
голими в ангарі, розташованому в лісі, поголили. Усі ми тоді, зі стра¬ 
хом, починали розуміти, що полишаємо своє минуле: батьків, друзів і 
світ, у якому жили” [79]. Армійська тема, колись лише епізодично заче¬ 
плена в українському мистецтві, проблематика казарменного прини- 
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ження (і вона чекає свого літописця, свого “Архіпелагу...”) [80] — були 
запитані тут не з метою екстримальної екзотики, а в руслі знайомого 
вже нам образу амнезії. Тільки раніше особистість опиралася забуттю, 
викрешуючи у пам’яті спогади-спалахи минулого, нині ж спогадом 
стає поріг примусового позбавлення усяких спогадів — який, у свою 
чергу, забувати не слід. І якщо у “Жорнах часу” ще лишилося місце для 
виразної деталі (окрім ортопедичних знарядь, це... кальсони, за сло¬ 
вами автора, “ознака рівності, спільноти долі”), то в “Аутентифікації” 
рівність уособлена голизною (12 скульптур гіперреалістичного штабу) і 
повного знеособленістю, яка означає несвободу і повну внутрішню ви- 
патраність [81]. Персоні дозволено злякану жестикуляцію у просторі 
— однакову для всіх, як стройовий прийом, придатний у певному си¬ 
туаційному розрізі. Щодо “світла у кінці тунелю”, то він дуже відносно 
кореспондується з ірраціональним експонатом виставки, об’єктом з 
оргаліту, який композиційно об’єднує два ланцюжки “нагих і живих”. 
Людина народжується вдруге — та чи тільки ж для одних страждань? 
Автор не дає (і не може дати) чіткої відповіді на це питання. Але ж і 
надії нас він конче не позбавляє. Власне, це і не є метою митця, який 
завжди уникав прямих настанов і декларацій [82], завжди тяжіючи до 
амбівалентності образу. Життя і творчість продовжуються... 
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1. Валери П. Об искусстве. — М.. 1993. — С. 146. Пор. з песимістич¬ 
ним висловом К.Малевича: «Наш світ — це продуктовий кооператив. В 
ньому ми бачимо тільки етікетки того чи іншого продукту, а ці етікетки 
в побуті й становлять головну суть мистецтва» (Футуризм динамічний 
та кінетичний. — В кн.: Українські авангардисти як теоретики і публі¬ 
цисти. — К.: РВА «Тріумф», 2005. — С. 182). 

2. Опінія ця видається вельми спірною: солідний академічний довід¬ 
ник веде відлік цього жанру від художньо-сценічної практики 1950-х рр. 
(\\бЬ 8 іег'з Иє\у \М>ГІСІ Епсукіорейіа. - №\у¥огк: Ргепіісе НаП. - Р. 863). 

3. Див. окремий розділ у книзі: ОоШЬеге КЬ. Регіогшапсе Ай: Ргот 
Риигізт Іо іііе РгезеШ. — Ие^-Уогк: Тіте 8 & Нибзоп, 2005. До згаданих 
імен варто додати Малевича і — можливо — клоуна Назаренка, який ви¬ 
ступав у програмах футуристів (с. 33). Про нього читаємо у іншому ви¬ 
данні: “створив маску філософа-босяка, який іронічно ставиться до бур¬ 
жуазного життя” (Театральная знциклопедия. — Т. III. М., 1964. — С. 
380). Чи не перегукується це мимоволі з творчою маскою Тетянича? 

4. Скляренко Г. “Фрипулья — зто бесконечность...” // Кур’єр муз. 
_ 1993 . _ № 6—7. — С. 6 . Основне джерело про творчість цього мит¬ 
ця, який здатен навіть пересічне інтерв’ю перетворити на спонтанний 
перформанс, як це і відбулося з моїм колегою, який так і не добився 
від художника необхідних дат і назв, натомість зачудовано спостерігав 

спалах творчого процесу Тетянича. 

5. Довідник членів Національної Спілки Художників України. К., 
2003. — С. 245. Те, що мимоволі споріднює його з поколінням трансаван- 
гарду, молодшим за нього на 20-25 років: відсутність портрету, мінімальний 
розмір біографічної довідки. Сучасний митець — як контемпоральний — 
уникає саме такою виду репрезентації творчої персони як неадекватною, 
воліючи заявляти про себе безпосередньо і власноруч (і уникаючи демон¬ 
стративної конфронтації з організацією). Між іншим, Тетянич залюбки 
перформансує на вернісажах як митців цього табору—здавалося б, у всьому 
йому байдужих (І.Чічкана, І.Ісупова, напровесні 1993, виставковий зал на 
вул. Володимирській — там Тетянич цілком кінічно ліг попід ноги відвід¬ 
увачів, пропонуючи переступати через нього, але відповідної реакції з боку 
“досвідченої публіки” не викликав), так і художників, ближчих йому за по¬ 
зицією і духом — до речі, персонажів одного з наступних розділів нашого 
дослідження — як, наприклад, АСтепаненка, на виставці графіки в Музеї 
історії Києва — де Тетянич, голий до пояса, струсонувши з голови руду пе¬ 
руку, зробив “сгойку на руках” (див.: День. — 1998. — № 10. — С. 7). 
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6 . Див., наприклад, статтю про перформанс як про “театр візуаль¬ 
них мистецтв” у енциклопедії: Пави П. Словарь театра. — М., 1991. 

7. Цікаво, що на поч. 1990-х рр. мистецтвознавцем і критиком 
О.Титаренком був задуманий часопис, присвячений “київській арт- 
ситуації”, в якому передбачалися нариси про обидві творчі персони — і 
під однією рубрикою “київські антики”. Показово, що надалі такі пар¬ 
ні спроби ніким не відновлювалися. 

8 . Мите К. Современное искусство Франции. — Минск, 1995. — С. 205. 
Тетянич залюбки міг би під писатися під бенівським гаслом «Дивіться на мене, 
цього достатньо», але ніколи не став би попід очі людей, не вдягнувши на себе 
заздалегідь щось таке химерне, дратливе, незвичне та яскраве, не вчепивши 
на себе пістрявого мотлоху, з якого він і вибудовує свої інсталяції. 

9. Рассел Б. Історія західної філософії. — К., 1995. — С. 205. 

10. Українське малАКТство (60-80 рр.): Каталог. — К., б. р. — С. 61. 
Згідно довідки, цей твір також виставлявся у Смоленську та Попасній 
Донецької області. Маргінальний характер території оприлюдення про¬ 
мовляє сам за себе. Та хіба не є таким Блакитне озеро, на березі якого 
Тетянич перформансував біля 1989 р.? 

11. Тетянич Ф. Фріїтулья — це нескінченність. — У зб.: Апологія. — 
К.: Кур’єр муз, 1995. — С. 13. Багато подібних текстів уміщено на пер¬ 
сональному сайті митця: Мір: // Ггіриіїа. паюсі, ги 

12. Див.: Стах В. Естетика безмежжя // Україна. — 1994. — № 6. 
Пор. з хлєбніковськими архітектурно-утопічними ідеями, викладени¬ 
ми в есеєві “Ми та будинки” (1915). 

13. Глібчук У. Всяке тримає свій ум голова// Україна. — 2004. — № 3-4. 
— С. 46. Перший уривок — слова Леся Подерв’янського, другий — самої 
авторки статті. 

14. Див.: Сизоненко І. Оаза щастя в пустелі серйозного життя // Образот¬ 
ворче мистецтво. — 1993. — № 1; Сидор-Пбелинда О. Мг.Перформанс // Агі 
Ііпе. — 1997. — № 1. Свого часу навіть автор цих рядків сприйняв 1991 р. дій¬ 
ство “Подорожанин” із ворожою недовірою, від якої надалі відхрещується 
(і Сидор О. Перформанс Юрія Онуха// Культура і життя. —1992. — № 52). 

15. “Богатирі — не ви”: після (чи паралельно) Тетянича з Ону- 
хом у цьому жанрі не з’явилося чільних репрезентантів, попри усі 
відчайдушно-численні спроби серед. 1990-х. Нині цей жанр — як скла¬ 
дова сучасної образотворчої культури — остаточно захирів. Або опи¬ 
нився в солодкій тіні суто комерційних справунків. Або ж повернувся 
до театрального псевдо-першоджерела. 
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16. Крім, мабуть, Івана Марчука, який вдостоївся присвяти поета 
ще півтора десятиліття тому {Гудзь Ю. РозІвсгірШш до мовчання. — То¬ 
ронто, 1990. — С. 62, він же написав ліричний есей про одну з маляр¬ 
ських серій В. Сидоренка — про що див. далі). Утім, саме вітчизняні 
поети (Д. Павличко) відкрили і розпропагували цього художника ще на 
поч. 1980-х., що на той час інакше, як громадським вчинком назвати 
не можна. Щодо Степаненка, то рецензію на його фільм написав Олег 
Лишега, один з кращих поетів нового часу, як і Степаненко з Вишеслав- 
ським, порівнюваний з “шаманом” (Плерома. З’ 98: Мала Українська 
Енциклопедія Актуальної Літератури. — Івано-Франківськ. Лілея-НВ, 
1998. — С. 69; визначення Іздрика). 

17. КлехИ. Инцидент с классиком. — М., 1998. — С. 185,186.3 приєм¬ 
ністю відзначимо таку ж рідкісну “україноцентичність” автора, яка по¬ 
ширюється як на творчі персоналії (крім Степаненка, це Аксінін, львів¬ 
ський поет Леонід Швець, дрогобиччанин Бруно Шульц, зустрічаємо 
згадку і про Ігоря Копистянського), так і на більш загальні теми культур¬ 
ного штибу (скажімо, “введення у галичанський контекст , двадцять 
років львівського вітражу”). Щодо інших перформансів Степаненка, то 
слід згадати один, позначений прозорими дисидентськими кононтація- 
ми: скидання о 6-й ранку з даху львівського гуртожитку транзистора 
саме в той момент, коли той виконував гімн Радянського Союзу. 

18. Брюховецька Л. Приховані фільми: Українське кіно 1990-х. — К., 
2003. — С. 161. — Степаненків “Місяць уповні” побіжно згадано тут ра¬ 
зом з “Йорданню” О.Ігнатуші. Чимало статей про нашого митця було 
написано Володимиром Войтенком, деякі з них цитуватимемо далі. 

19. Шевчук В. Темна музика сосон. Сад житейських думок, трудів та 
почуттів: Автобіографічні замітки. — К., 2003. С. 428, 429. З подаль¬ 
ших письменницьких уточнень дізнаємося, що на увазі мався спосіб 
бачення, (який) іде від О.Довженка, поетики якого я ніколи не поді¬ 
ляв...” (там само). До того лишається додати, шо до свого режисер¬ 
ського покликання Довженко багато сил віддав діяльності художника, 
а його графіка не втратила свого значення і по сьогодні. У будь-якому 
разі порівняння з ним не є ганебним для сучасного митця. 

20. Тож і описує поет-рецензент “Годинникаря і курку” (Степанен- 
кову екранізацію 1989 р. п’єси М. Кочерги “Майстри часу ) у ліричних 
термінах візуального феномену: “якийсь солодко-каламутний поча¬ 
ток: ти потрапляєш в акваріум з теплою водою, якісь мляві білі риби... 
але ось вже сліпуче сонце і шибки цілі... Степаненко випускає нарешт 
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свою заповітну стрілу — довгу-предовгу кольорову хроніку..” (див: Ли- 
шега 0. Підземний паровоз // Новини кіноекрану. — 1990. — № 2). Та й 
сам автор вважає вирішальною для своєї стрічки “манеру, яка найпер¬ 
ше вимагає володіння технікою “кіноархітектора (Степаненко А. Я 
виспівав пісню апокаліпсису...” // Новини кіноекрану...). ^ 

21. У листівці “художньої акції “Києво-Могилянська академія (12 
травня 1993) Степаненкове ім’я ніяк не закцентовано і названо перед- 
передостаннім у списку з восьми учасників (іп аІрЬаЬеІ опЗег), тож про його 
кураторство взнаємо зі слів автора. Ще більший курйоз: твір художника 
було використано в оформленні каталогу виставки “парниковий афект” 
(яким він і взяв у ній участь), але в тексті його авторство проігнороване. 

22. Катерина Стукалова, яка пише про цю акцію, окремо участі Сте- 
паненка також не виділяє (як і Валерій Сахарук, автор сусідньої статті), 
а проте основною її рисою називає “відсутність екзистенщйної розгубле¬ 
ності перед безліччю можливостей” (Тегга Іпсовпііа. — № 1—2. — С. 88). 
Слова ці легко переадресовуються до творчої особистості нашого автора. 

23. Див.: Гляделов А. Авангардисти в тюрьме. Здесь им и место, по- 
лагает администрация // Республика. — 22. 05. 1992. 

24. Див.: Сахарук В. У Гнилецьких печерах // Розі-Поступ. — 1992. 

- № 40. 

25. Цит. за статтею: Євтушенко О. Одного разу з Степаненком... // 
Молода гвардія. — 04. 11. 1990. 

26. Войтенко В. Сезон чудовиськ Анатоля Степаненка // Відкритий 
Український Кінофестиваль “Молодість”. — К., 1990—1991. С. 23. 

27. Якщо наше припущення слушне, то паралельно до інтерпретації 
цього літературного твору звернулася волинська мисткиня-наївістка Оле¬ 
на Бурдаш. З іншого боку (з огляду на тоталітаризм прадавнього держав¬ 
ного устрою), не випадковим виглядає у графіці Степаненка гіпотетична 
наявність “ацтекського візуального ряду” ( Т.В[озняк]. Надмір культури. 
Графіка Анатоля Степаненка // Розі-Поступ. — 1993. — № 21. — С. 21). 

28. Детальний опис її — див. у нашій статті: Отот смутний обьект 

презентации // Сіїу. — 31.10. 1995. — С. 19. 

29. Цікаве спостереження: “Фотополотна, що були виставлені, чека¬ 
ли цього часу три роки... Співавтором художника цього часу стала вода, 
що залишила примхливі малюнки по нижньому краю робіт” (див.: Ка¬ 
луга О. Живе тіло мистецтва // Час / Типе. — 24. 11.1995). 

30. Детальніше про це — у міні-дослідженнях: Сидор-Гибелинда О. Все, 
что ви хотели знать о боди-арте, но боялись спросить // Агі Ілле. 1998 
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— № 2. — С. 46,47; Сидор-Гибелинда О. Боди-арт. — В кн.: Альтернативная 
культура: Знциклопедия. — Єкатеринбург, 2005. — С. 26—28. Те, наскіль¬ 
ки важливим був для Степаненка боді-артовий досвід доводить уміщення 
одної з відповідних фотографій того періоду на рекламній листівці його 
майбутньої «81. Апаїоі Оаііегу» в Ірпіні, виданої у серед. 2006 р. 

31. Агі Ьіпе. — 1998. — № 2. — С. 55. 

32. Колажовість була спостережена і в його фільмових творах: “Чужа 
кіноматерія стає рідною, живе в кількох рухливих площинах, які пере¬ 
тинаються, навіть дифузують” ( Войтенко В. Про майстрів часу // Куль¬ 
тура і життя. — 1990. — № 2. — С. 7) 

33. Український авангард сьогодні: Анатоль Степаненко // Київ. — 

1990. — №8. — С. 151. 

34. Серед яких — не рідкість і суто образотворчі мотиви, які поєд¬ 
нуються з викликом “цьому брехливому світу”, і це доводить, що не¬ 
зворушність митця є ігровою маскою. Так, одна з описана ним ляльок 
скидається на сюрреалістичний аретфакт Ганса Бельмера. 

35. Цит. за ст.: Сидор-Гібелинда О. «Машина часу» пана Анатоля // 
День. - 1998. - № 10. - С. 7. 

36. Перша колекція: Каталог виставки. — К., 2005. Утім, Степанен¬ 
ко присутній тут лише ілюстрацією до статті О. Соловйова “Художні 
процеси та ідеологія колекції” (с. 21), а не в основному блоці авторів. 

37. Див. її відтворення у каталозі: “Благородне лише розуміння влас¬ 
ного нерозуміння”. — К.: б. вид., б. р. Авторські коментарі цієї та інших 
робіт Г. Вишеславського — запис розмови з митцем 8 серпня 2006 р. 

38. Арт-миф: Каталог. — М.: б. изд., 1991. — С. 148. «Клуб», органі¬ 
зований Глібом разом з О. Москвіним, об’єднував 12 художників. 

39. Віртуальна не-зустріч двох перших (разом з харків’янином 
С.Братковим! — у павільйоні Росїї) і нашого митця (через ілюстративне 
представництво у одному з видань, презентованих у Прес-центрі заходу) 
відбулася на Венеційському бієннале 2003 р. Див.: Аг$ Аєуі СоИесІіоп. — 
5ащеуо: Мизешп оГ Сопіетрогагу Агі, 2002. На с. 206-207 — Його непойме- 
нована інсталяція 2000 р., у якій використано відео-автопортрет митця. 

40. Бриллина Н., Кусков С. Московский романтизм. Художники трех по¬ 
колений. — В кн.: Московский романтизм. — М., 1992. — С. 17. Невипадко- 
вим, отже, видається діалог художника з його критиком, оприлюднений у 
одному з київських видань того часу ( Вьшеславский Г., Кусков С. Зти вечньїе 
проблеми. Недомашние разговорьі // Со11е§іит. — 1993. — № 2). Не по¬ 
збавленим цікавості є діаметрально протилежнний погляд іншого крити- 
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ка, який збудував контекст “іншого романтизму”, витракгувавши — нацей 
раз теперішній — фототвір Вишеславського, серію “Життя вдалося”, у дусі 
трансавангардного демонізму (на нашу думку, висмоктаного авторкою з 
пальця): “їхні попсуй міллю писки позначені симптомами бурхливо прогі- 
каючої шизофренії” (Бурлака В. Доба романтизму. Львів, 2003. С. 23). 

41. Цит. за виданням: Постигая космос бьітия: Каталог. Сумьі, 
1991 _ с. 3. Привабливо-хтонічний хаос тогочасної експозиційнос- 
ті підтверджується іменами інших учасників, серед яких С. Ликов, 
О. Мальченко, О. Сухоліт, родина Ісупових (крім молодшого, Іллі). 

42. Це N©¥ 0 : Час. Простір... — Львів, 1998. — С. 28, 29. 

43. Наприклад, участь у груповій експозиції “Киів-Арт-Центру’ на ки¬ 
ївському Арт-фестивалі 1997 р., де, утім, Вишеславського було представ¬ 
лено чи не найскромніше серед іїппих фігурантів, хоч і тут зазначалося 
про нього як “одного з ведучих концептуальних митців України , з чим 
сперечатися важко (Міжнародний Ай-фестиваль. К., 1997. С. 116). 

44. Газета по-киевски. — 2004. — № 124. — С. 14. 

45. Цит. за ст.: Сидор-Гибелинда О. Цена величия // Столичньїе ново- 

сти. — 2004. — № 40. 

46. Цит. по вступ, ст. в каталоге: Глеб Вьппеславский. Послеобразьі в 
живописи, графике, инсталляциях. — М., 1989. — С. 1. Не менш слуш¬ 
ним є образ ноосфери, з цього ж приводу згаданий критиком. 

47. Доводиться посилатися на свій давній текст, положення якого не 
має сенсу ревізувати сьогодні: «Звісно, це лише гра в поганську стихію — 
без її брутальності, без дотику брудних мозолів та агресії типового «поган¬ 
ського міфу» (молотки його «Амулету» — елегантні, наче камертони му¬ 
зиканта)... Світ його інсталяцій — лише трохи цупкіший од картонного 
будиночка» (і Сидор-Гібелинда О. Неіснуюча виставка. - К., 1995. — С. 29). 

48. Окремий розділ у каталозі (перша спроба класифікації періодів 
творчості): ЄгІеЬ Уусіїе-Зіаузку. — Мепіоп, 2002. Р. 5. 

49. Цит. за вид.: Киевские Ведомости. — 31. 03. 1994. — С. 10. 

50. Стратегія експозиційної відмови була характерною для митців- 
радикалів 1-їпол. 1990-х рр., виступаючи для них інструментом міфоло- 
гізації власного образу, який ліпився в руслі «імперативу вимогливості» 
(нерідко надмірної), а в колективному плані — як кондиційне вико¬ 
нання «чистоти рядів». (Див. довгий — з 15-ти імен! список авторів, 
які зневажили запрошенням у одній з найбільш «козирних» виставок 
того часу: Попова Н. Простір культурної революції // Тегга Іпсо§пі1а. 
_ № 3-4. — С. 56). Згодом творча безпринципність все частіїпе бере 
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гору над цими міркуваннями, загалом же творча вибагливість — хоч і 
не пірнає в Лету, а стає приватною справою кожного митця. 

51 Робота з книгою тепер відбувається лише іноді, хоча кожен пре¬ 
цедент — як не резонансний, то вартий найпильнішої уваги — як, на¬ 
приклад, обкладинка до збірки статей С. Павличко «Фемінізм» (К.: 
Основи, 2002), чи співпраця з київським видавництвом «Дух і Літера». 
А поза тим — автор створює сотні олівцевих малюнків, більш не скутих 
кайданами ужиткового наративу, як і в картинах, бурлесково співвідне¬ 
сених з популярними міфами. 

52. «Нотта§е а Ьагізза». — К., 1997. 

53. Ігнатов В.-К. Я завжди малював для власного задоволення... // 

Книжковий клуб +. — 2006. — № 4. — С. 34. 

54. Там само. — С. 35. І хоча діяльність цього експозиційного 
об’єднання нині визначається російською критикою не надто шано¬ 
бливо («поверхова та афектована симуляція почуття» була властива 
для творів учасників «Двадцятки», які тут задавали тон — див.. Хан- 
Маномедова В. Салон на Малой Грузинской улице // Искусство. — 1990. 
_№ і. — С. 62), та Україні не було дозволено навіть такого «кишень¬ 
кового модернізму». 

55. Сидор-Гибелинда О. Парадоксов друг // Столичньїе новости. — 
2004. — № 31-32. За іншими даними, це були «Таргани» А.Франса. 

56. Назва статті О. Ламонової, надрукованої в газеті «Киевские Ве- 
домости» (13. 06. 1998). 

57. «Феномен Ігнатова у тому й полягає, що його спонтанність, ірра¬ 
ціональність чудово уживаються з раціоналізмом, логікою...» ( Заварова А. 
Неудобньїй человек // Детская литература. — 1988. — № 10. — С. 71). 

58. У цьому сенсі прикметним є ілюстрування Ігнатовим рр. однієї 
з найцікавіших радянських антиутопій, роману В. Владка — про по¬ 
встання машин — «Залізний бунт» (К., 1967). 

59. Сидоренко В. Проникнення в таємницю вічності // Образотворче 
мистецтво. — 1994. — № 2. — С. 24. Разом з іншими есеями автора, на 
які ми посилатимемося згодом, цей (уже без назви) увійшов до катало¬ 
гу художника 1998 р. 

60. Поєднання влади і таланту в одній особі нечасто, але трапляєть¬ 
ся — і переважно у письменників гальського культурного кола (П. Кло- 
дель, А. Мальро); у царині ж малярства подібні приклади союзу «троянд 
і винограду» віднаходяться у часі європейського барокко. Значну роль 
відіграє, окрім особистості автора, сама унісонність його «основної ро- 
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боти» з творчим процесом, здатність насичувати останній — соками 
першої — або ж суворо дистанціювати ці різні покликання. 

61. Про це — у статті: Соловьев А. На путях «раскартинивания» // 

Художественньїй журнал. — 1993. — № 1. 

62. Свого часу митець рішуче віддавав перевагу картинній безпосе¬ 
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існуючого аретфакгу, а не як породжувач «нових сенсів». 
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ко // День. — 26. 02. 1998. Автор іншої статті схоже коментує ситуацію, 
доповнюючи її важливим нюансом — акцентуючи мотив творчого ес- 
кайпізму: «За словами автора, це був пеіод пошуків суспільних ідеалів і 
«золотого перетину» у взаєминах митця з дійсністю. І гармонію, якої не 
було в суспільстві, він знаходив у творчості» (Паралійський Є. Художні 
серії про наше життя // Літературна Україна. — 26.02.1998. — С. 7). 

64. Цит. за виданням: Віктор Сидоренко. Живопис: Каталог. — К., 

1998.-С. 17. 
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ніший підрозділ цього жанру (французький салон XIX ст.), лише трохи 
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УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА 1985-2006 РОКІВ 
ПРОБЛЕМИ СИНГУЛЯРНОЇ МОДЕРНІЗАЦІЇ 
КУЛЬТУРИ ПЛАСТИЧНОГО МИСЛЕННЯ 


Сингулярними (лат. 8Іп$и1агІ8 — окремий, особливий) в точних на- 
уках визначають певні особливості нелінійної динаміки, де тривіальні 
функції системи періодично спрямовуються у нескінченність, при цьому 
розгортання таких систем у часі відбувається в режимі із загостренням. 1 
Мистецтво не є в цьому сенсі виключенням, і питання дискретного 
формулювання законів розвитку образотворення так само на часі, як в 
природничих науках — законів природи. Нескінченний процес модер¬ 
нізації пластичного мислення в української скульптурі має власну ди¬ 
наміку, підпорядковуючись на початку та наприкінці XX ст. стадіальним 
сплескам “режимів із загостренням”, коли народжуються нові мистець¬ 
ки парадигми й відмирають застарілі, але крім цього, подальший роз¬ 
виток у модернізованому вигляді отримують і найпродуктивніші стилі 
та напрямки художнього вислову, генеза яких губиться у давній історії. 
Процес здобутків та втрат в контексті сингулярного оновлення об’ємно- 
просторової, образно-концептуальної системи вислову сучасної скуль¬ 
птури так само є нескінченним, але його необхідно контролювати, адже 
завжди є імовірність того, що еволюція цього виду образотворення увійде 
в тупиковий стан, загрожуючи зникненням тієї мистецької форми свідо¬ 
мості, що виникла в доісторичні часи разом зі здібністю людини розмов¬ 
ляти та осмислювати навколишній світ. Від нас вже сьогодні залежить 
майбутнє української пластики і ми (критики, теоретики, музейники, 
галерейники, і врешті — митці) несемо відповідальність перед історією 
та культурою нації й людства за збереження креативних імперативів роз¬ 
витку скульптури відповідно до загальних законів еволюції теперішньої 
нашої цивілізації. 2 
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Ситуація, що склалася у сучасній скульптурі на прискіпливий її 
філософсько-мистецтвознавчий розгляд, парадигмально й змістов¬ 
но виявляється неоднозначною, складно-фрактальною, на кшталт 
формальних різнохарактерних флуктуацій просторових структур ві¬ 
зуальних практик в цілому. Це примушувало радикально налаштова¬ 
них критиків помилково констатувати на самому зламі XX—XXI ст. 
“остаточну смерть” скульптури як виду образотворення, що ніби-то 
залишило життєвий простір культуротворення виключно маргіналь¬ 
ним видам актуального мистецтва. Між тим, весь багатошаровий та 
полі-векторний комплекс проблем цієї ситуації можна охопити досить 
чіткими координатами фазового простору буття скульптури, що від¬ 
повідно до теореми Ж. Ліувілля в фізиці підпорядковується кінцевим 
значенням ергодичної ситуації: не змінюючись за суттю формальна 
конфігурація системи протягом конкретного часу відчуває численні 
стильо-утворювальні трансформації, допоки не настане край будь- 
яким метаморфозам. 3 Подібно до банальної каплі чорнила в склянці 
води: маючи певний об’єм, а в нашому випадку — культуру пластичного 
вислову, українська скульптура використовує здобутий ще на початку 
XX ст. імпульс формотворення, витончуючи його густину (щільність), 
поширюючись в різні боки всілякими мистецькими стилями й напрям¬ 
ками в контексті індивідуальних авторських міфологій, займаючи вре¬ 
шті собою весь просторо-час XX ст., стаючи надзвичайно розрідженим, 
але незмінним за суттю, випрацьовуючи весь час потенціал інновацій, 
що мали місце на зламі ХІХ-ХХ ст. Останній чинник буде визначаль¬ 
ним у випадку, коли модернизаційні процеси перейдуть в стан гісте- 
резісу” — Відвертого відставання, оскільки рух розширення доходить 
кінця власних можливостей. Культура пластичного вислову сформова¬ 
ної в Україні високопрофесійної школи скульптури, не отримуючи під¬ 
тримки негєнтропійного джерела (трансцендентних ідей, абсолютної 
краси за філософською лексикою), поступово втрачає власну сутнісно- 
буттєву мотивацію. До того ж, добра академічна фахова підготовка стає 
непотрібною скульптору після завершення навчального закладу, вона 
нівелюється арт-ринковим “ширпотребом”, кітчем, розчиняється в 
концептуальних обґрунтуваннях абстрагованих екзерсисів, де набуває 
могутності напівжартівлива теза А. Матісса “не в змозі робити фахове 
грамотно — робі навмисно деформовано”. 

Відтак втрачає сенс тяжко напрацьований протягом минулого сто¬ 
ліття досвід високопрофесійної пластики, а сам скульптор, примуше- 


595 



Марина ПР ОТАЄ ____ 

ний підкорятися законам арт-ринку, нехтує майстерністю, навіть для 
себе не розуміючи законів еволюції образотворення, котрі дали б йому 
можливість вірно визначати творчо-перспективні парадигмально- 
стильові вектори. До того ж, в скульптуру кінця 1980—1990-х рр. при¬ 
ходить значна кількість митців з інших видів образотворення, аматори 
також, котрі укріплюють виключно концептуальне підґрунтя мисте¬ 
цтва скульптури, створюючи тим як позитивні, так і негативні факто¬ 
ри в русі її еволюції. Отже на поверховий погляд, динаміка розвитку 
пластики порівняно з попереднім “радянським” її етапом активізу¬ 
валася, і об’єктна площина мистецького витвору ніби-то зберігає під 
багатослівним концептуальним покриттям виправдання власному іс¬ 
нуванню як новаційному. Тонкість ситуації міститься в тому, що збере¬ 
ження духовної квінтесенції прийомів і традицій пластичного вислову 
(котрі були в наявності “на вході” в мистецьке життя початку циклу 
XX ст.) не є автоматично адекватним збереженню формоутворюваль¬ 
ної структури, або об’ємно-просторової форми, що постійно модифі¬ 
кується залежно від авторської точки зору, його концепції проекту, та 
темпорального горизонту його епохи: відтак “на виході” мистецького 
життя XX ст. по факту аберації формо-виявлення здебільшого отриму¬ 
ємо клоновані змістовно-сумнівні оболонки (т. зв. “офісну пластику 
або образно більш точніше — ярмаркові сувеніри) колись повнокров¬ 
них формальних знахідок, першопричинна мотивація яких знята і за¬ 
мінена концептуальними сугестіями нашарувань змістів, асоціацій, ба¬ 
зових чуттів (передусім інстинктів)... В котрий раз історія підтверджує 
давню мудрість, що зокрема ісландська Едца артикулює так: Бажання 
людські Життям правлять” (і саме тут паразитує мов ракова пухлина 
рекламна сфера). В загрозливий стан, коли “все відбувається, але ні¬ 
чого не трапляється”, поринули практично усі стильові напрями, що 
опрацьовуються в сучасній скульптурі України: від авангардних до са¬ 
мих реалістичних і навіть натуралістичних. Тому теоретики, зокрема з 
питань розвитку сучасної скульптури, несуть сьогодні подвійну відпо¬ 
відальність перед історією та майбутнім. 

Наприкінці XX ст. вчені світу одностайно виголосили: що в на¬ 
ступну епоху буде актуальним виріїпення не проблем форми й матерії, 
не проблем змісто-утворювальних, а виключно — синтетичних струк¬ 
турних відносин в контексті просторово-часових кластерних зв язків. 
Всеукраїнські Триєнале зі скульптури в 1999,2002 та 2005 рр. переконли¬ 
во довели: дійсно, в художній структурі творів (яких поки не багато се- 
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ред маси вторинної художньої продукції, але які впевнено завойовують 
свій простір) стають пріоритетними не окремий мотив (сюжет, фабула, 
настрій-екзерсис), чи окрема формальна новація, або технічний прийом, 
— але їх перетин в єдину універсальну цілісність, де простір і час здобува¬ 
ють прозорість і взаємну дифузійність, про що добре було відомо давнім 
митцям (згадаємо прийоми, що тепер відомі нам як — поліейконія, ана- 
форма, мультиплі). 4 Тому, з огляду на вищесказане, зазначимо, що для 
сучасної скульптури України стають першорядними, в синтетичному їх 
вирішенні, проблеми: 1 — світоглядного порядку, адже твір скульптора є 
його “альтер-его”, продовженням його внутрішнього світу, де стають по¬ 
мітними і неприхованими усі недоліки, упущення, чи, навпаки, наробіт- 
ки і достоїнства самовдосконалення і самоактуалізації митця як особис¬ 
тості; але, окрім загострення фундаментальної проблеми професійної 
етики як проблеми особистісного духовного росту, на поверхню вихо¬ 
дить і проблема суто професійно-технічного характеру: 2 — збереження 
високої майстерності обробки матеріалів, володіння нюансами анато¬ 
мічного знання з урахуванням “закону тисяча профілів”, таємниць фак¬ 
турних деформацій, що примушують форму дихати і пульсувати, та магії 
структурного нарощення скульптурної маси зсередини форми, не дозво¬ 
ляючи об’ємно-просторовій конструкції “розвалюватись” й існувати на 
рівні поверхових ефектів зорових вражень. Бінарність фундаментальних 
проблем, що стоять перед українською скульптурою сьогодні, вимагає 
від художньої громадськості спільних зусиль, не перекладаючи їх тяж¬ 
кість на плечі лише скульпторів. Адже, з одного боку, зміни розмірності 
художнього простору в мистецтві скульптури, що протягом XX ст. навчи¬ 
лася виходити за межі тривимірності у багатовимірний світ, обіцяє новий 
щабель професійної самореалізації автора, творчість якого безпосеред¬ 
ньо залежить від його філософсько-світоглядних позицій, але стати сус¬ 
пільним явищем вона зможе лише при синхронній еволюції колективної 
свідомості культурної еліти, не зашореної примарами маскультури, арт- 
ринковими ідолами збагачення, де «возвьппенность искусства на торгах 
характеризуется верхним зстимейтом», і все «давно поставлено на поток 
и превращено в массовое производство штампованньїх вещей и худож- 
ников», так що врешті — мистецтво «перестает бьіть творцом вещей, и 
либо тихо угасает в прикладньїх дизайнерских вьіходках..., либо свобод- 
но переходит к произведению процессов, движений и становлений, ру- 
ководясь бессознательной, имманентной свободой случайного, которая 
сопровождает искусство, как «вина за несодєянное» (О. Босенко). З ін- 
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шого боку, фазовий творчий простір, для непідготовлених митців з при¬ 
земленим світоглядом, — тягне за собою аберації формально-предметної 
структури твору, де за неймовірним трюкацтвом пластичних прийомів 
митцю здається, що він досягнув геніальних прозрінь, але на ділі: з іс¬ 
тиною, навіть її тінню, він залишився не знайомим, приймаючи за таку 
фантазійні образи багатої уяви, що не рівнозначна інсайтним прозрін¬ 
ням інту їції . Маскультура і недорозвинута естетичні смаки замовників 
укріплюють митців в їх помилкових твердженнях. Розчарування буває, 
як завжди болючим, з глибокою особистою образою на критика чи тео¬ 
ретика, що не розділяють високої самооцінки митця. Саме від цієї миті 
мистецтвознавство занурюється в моральні аспекти своєї дисципліни, 
відділяючи або свідомо нашаровуючи мінливо-примхливі арт-ринкові 
оцінки на об’єктивну істину. Образно кажучи: не мистецькі дзеркала різ¬ 
ні, але — уява скульпторів і критиків. Дзеркало ж еволюції мистецького 
життя, а в його контексті й скульптури, єдине й універсальне. “Знайдіть 
потрібний кут — і дзеркало обернеться в шибку магічного вікна, каже 
класик постмодерної субкультури Ніл Гейман, — воно покаже вам усе, 
що зможе породити ваша уява, і ще дещо, на що воно навіть не здібне”. 6 

Втім, коли скульптура (в більшості “валового продукту” дизайнер¬ 
ського напряму), поширюючись в агресивному наступі й захваті серед¬ 
овища існування сучасника, не додає до першопричин власного буття 
а ні атома від миті розгортання радикальних трансформацій на початку 
XX ст., — нічого доброго в цьому бути не може. Тут не спасає формально- 
поверхова (іноді з незначним базовим концептом) апеляція митців ні до 
жодного гучного чи скандального, в певний свій час, стильового напря¬ 
му світового масштабу, або українського авангарду 1910-х рр. Адже від¬ 
повідно до методу орбіфолдів вчених Чикагського університету, розтя¬ 
гування початкового виду геометрії просторо-часу та склеювання його в 
інший вид завжди чревате проривами. 7 Простір легко рветься, оголюю¬ 
чи духовне жебрацтво культури, між тим, навіть при цікавих нових фор¬ 
мальних конфігураціях, він не вирішує, а тим паче не знімає сутнісних 
(онтичних) проблем, які стають все більш загостреними, нагадуючи нам 
про негайне власне здійснення. А подібні розробки вже мають місце в 
українській сучасній пластиці, про що піде мова трохи пізніше. 

Спочатку ж, на нових методологічних засадах спробуємо “простука¬ 
ти” (Сократ) проблеми сучасної української скульптури, не звертаючи 
уваги на гнів образливих митців, впевнених у тому, що їх ганьблять безпід¬ 
ставно. Адже руйнація застарого панегірично-компліментарного політесу 
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між митцем та критиком (теоретиком) диктується сьогодні професійно- 
безкомпромісними і відвертими до об’єктивної істини нормами мисте¬ 
цтвознавчої етики, сформованої на синергетичної платформі наукових 
розробок XXI ст. Причому, як констатують фахівці з теорії керівництва 
динамічним хаосом, під дію якого підпадає мистецтво, С. Капиця, 
С. Курдюмов, Г. Малінецький: “Рішення більшості ключових проблем 
пов’язано, на наш погляд, з міждисциплінарними дослідженнями. Таки 
дослідження дозволять уникнути ситуацій, в яких гонитва за локальним 
виграшем, що пропонується фахівцями у конкретній галузі, обертається 
глобальним програшем, за який вимушені розплачуватися усі разом . 8 
Саме тому теоретики, щоб за меркантильним збагаченням і славою не 
втратити таіпзігеат еволюції національної скульптури та мистецтва світу 
в цілому, повинні вивчати поле можливостей розвитку систем, а не лише 
певну траєкторію, при цьому оцінюючи віртуальні ситуації мистецького та 
суспільного розвитку за різних умов “альтернативних історій” (А. Тойнбі) 
та використовуючи можливості “тонкого” впливу на рух історичного про¬ 
цесу. Але, щоб “свідомо обирати, слід реально уявляти — між чим здій¬ 
снюється вибір. Подібний аналіз стає особливо важливим, якщо ми стоїмо 
перед необхідністю обирати між поганим та дуже поганим варіантами”. 9 

Відмітимо окремо: ані в художніх вузах, ані в академічних науково- 
дослідних установах комплексне явище сучасної культурно-мистецької 
практики, а в цьому контексті — сучасної пластики, поки що не дослі¬ 
джено навіть у загально-приблизних рисах і відповідно не викладається 
як окрема дисципліна. Теоретики не мають чіткої уяви про диференці¬ 
ацію перспективності використання різних мистецьких напрямів, екс¬ 
плуатації та розвитку їх у найближчому (апроксимованому) майбутньо¬ 
му, не кажучи вже про найвіддаленіші часи. Мистецтвознавча прємоні- 
ція (прогноз, передбачення майбутнього) — скоріше сама є дисциплі¬ 
ною майбутнього. Ми не можемо окреслити навіть межі та структуру 
нашого незнання цього питання. Відтак (за банальною схемою Питера 
Брейгеля, де “сліпі ведуть сліпих”), теорія “навпомацки” наздоганяє так 
само “сліпу” практику, не маючи стало-надійних критеріїв оцінок, адже 
в деяких випадках, стверджується принципова неможливість виявлення 
таких критеріїв щодо сучасних форм творчості. Що ж, зрештою, земні 
відбитки істини є відносними: «Мьі в силах дать абрис, дать описание, но 
не ее (розьі, истиньї, жизни... — М. П.) отражение. Стройньїе чванньїе 
книги, льющие золото в сумеречном зале, — не зеркало мира..., а нечто 
такое, что придано миру, и только» (X. Л. Борхес). 10 
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Формальний зріз стильоутворювальних тенденцій сучасної скуль¬ 
птури в країні демонструє рясний досвід пластичної культури: засво¬ 
єним та адаптованим до сучасного світогляду є увесь шлях цього виду 
образотворення, починаючи з неолітичного часу і навіть глибше. На 
поверхню сучасності підіймаються об’ємно-просторові прийоми орга¬ 
нізації скульптурної композиції, що мали місце в неоліт та пізніші пері¬ 
оди; пластика Трипілля, Візантії, Єгипту, Греції та Риму, Дворіччя та ін¬ 
ших культур відверто прозирають в композиційних “знахідках’ початку 
XXI ст. Часові кордони більше не долаються, адже вони зникають, роз¬ 
чиняються в цілісності авторського світосприйняття. Особливою по¬ 
вагою користуються стильотворчі прийоми: символізму, модерна, ар- 
деко, інформєлю, наїву “третьої міської культури”, гіперреалізмутощо. 
Проте використання таких культурно-мистецьких кодів різних історич¬ 
них епох здійснюється кожний раз на індивідуально-суб’єктивному ша¬ 
блі творчості, підпорядкованої світоглядному рівню самоусвідомлення 
автора. Відтак в ньому процесі є як позитивні, так і негативні сторони, 
суперництво котрих впливає на еволюційний рух мистецтва скульпту¬ 
ри. Відповідно весь корпус питань, шо розглядається в даній статті, па¬ 
ралельно сканується у двох ракурсах: суто формально-пластичних на¬ 
вичок майстрів та рівнями образно-змістової і парадигмальної ієрархії 
за шкалою самоактуалізації сучасного культуротворення. 

Політика “перебудови” і “гласності” у II пол. 1980-х рр., та здобуття 
Україною у 1991 р. статусу незалежної держави, відкрили перед україн¬ 
ською скульптурою, котра повільно звільнялася від наслідків партійно- 
ідеологічного диктату, широкі можливості оновлення пластичного мис¬ 
лення. Від середини 1980-х рр. тут опрацьовуються модерністські прин- 
цигш формотворення, аз кінця 1980-х і протягом 1990-х рр. — цей досвід 
поповнюється постмодерністською парадигмою творчості в моделях 
“шосіет” і “сопіетрогагу агі”. Соціально-політичний стрес та глобаль¬ 
на криза молодої держави, що робило майже неможливим фізичне ви¬ 
живання митців (критиків мистецтва також) в тих умовах, підштовхнуло 
певну частину пластиків піти в інші види образотворення, де ще була 
надія знайти замовників і потенційних покупців творів, або зайнятися 
суто комерційними питаннями і тримати, в кращому випадку, власну га¬ 
лерею чи салон (М. Цвєтков), або навіть здобути гарантом європейської 
кваліфікації додаткову професійну освіту за кордоном, забезпечуючи 
таким чином надійні контакти з закордонними мистецькими колами 
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і бізнес-структурами (О. Пінчук); чи просто виїхати за кордон на нове 
місце проживання, як це зробили: О. Костін, Є. Проколов, В. Федорук, 
В. Волосенко, Г. Мацкін, Л. Декерменджі та ін. 

Від 1987 р. критики заговорили про затвердження в скульптурі но¬ 
вої концепції людини і нового розуміння об’ємно-просторових взаємин 
пластики. Тоді на Республіканській виставці молодих митців “Молодість 
країни”, що тривала в залах СХУ з 4.03 по 4.04.87, виступили численні 
митці, твори яких гучно заявили про феномен нової української пласти¬ 
ки. Здивувало це неочікуване явище і союзних фахівців, що ознайоми¬ 
лися того ж року в московському “Манежі” з ювітнево-травневою екс¬ 
позицією Всесоюзної молодіжної «Молодость страньї». Саме тоді вільні 
від шовіністських виявів московські критики В. Погодін і О. Якимович, 
аналізуючи експозицію українських пластиків, наголосили на відро¬ 
дженні високопрофесійної пластичної культури. 

Вже тоді українські пластики синтезували бачення сучасності з ак¬ 
тивною авторською позицією й глибоким розумінням принципів істо¬ 
ризму в творчій кухні власного ремесла. Так, невибагливий “Портрет 
сучасниці” (гіпс тон., 1986) О. Сухоліта відроджував забуті навики 
поєднання тривимірного моделювання форми з промальованими 
кольором її деталями, тим апелюючи і к орієнталістським пошукам 
О. Лятуринської в контексті ар-деко і до єгипетських чи античних тех¬ 
нік об’ємно-просторової та поліхромної організацїї скульптурної маси; 
а в рельєфах “Жінка з дитиною” (1990) чи “Мадонна” (1988) Сухоліт 
відроджував античні й ренесансні традиції в їх не викривленому ідео¬ 
логією стані, як то намагалися робити за часи тоталітаризму Ражба чи 
Макогон. Повага до власної думки і чуттів в їх миттєвих рухах, проявила 
себе в гостро-характерної анімалістичної композиції цього скульптора 
“Ряба курка” (1986), що повертала в пластику здоровий сміх і прозорі 
алюзії на людську поведінку в анімалістичному жанрі. Слід сказати, що 
нова концепція людини, котра усвідомила право на самоактуалізацію, 
на індивідуальне світосприйняття та самовдосконалення, і яку впев¬ 
нено заявили в статуарних композиціях: О. Сухоліт “Материнство” 
(1987), А. Полонік “Торс” (1985), Ф. Бетліємський “Альтернатива” 
(1987), Є. Проколов “Ілюзія” (1990), О. Костін “Протистояння” (ре¬ 
льєф, 1988), В. Ярич “На сінокосі” (1986), В. Протас “А. Ахматова” 
(1987) та інші митці, — явно дисонувала наприкінці 1980-х рр. із змерт¬ 
вілими інерційними програмно-тематичними установками останніх 
партійно-ідеологічних звітних виставок, як наприклад, це продемон- 
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струвала виставка “70 років Жовтневої революції”, що експонувалась у 
вересні 1987 р., або ж наступного року — виставка “70 років ВЛКСМ”. 
Система більше не контролювала пластичні пошуки і не мала змоги 
впливати на рух оновлюючих процесів. І як доказ останньому: твор¬ 
чий звіт групи “Седнів-88” в СХУ виголосив повне звільнення митців 
від будь яких кліше і нормативів. Тоді ж відбулась презентація веселих 
об’єктів з шамоту “Скажена риба” та “День народження А. Полонка 
(перша з яких гойдалася на тросі, причеплена до стелі, а інша — мов 
сталактит нарощувала абстрактні форми з підлоги), та спільно з то¬ 
варишем зробленої “Макітри” — подвійний автопортрет Полоніка й 
Сухоліта, з використанням поліхромії, що в народному із здоровим гу¬ 
мором дусі кидала виклик радянському портретному жанру, намічаючи 
пластичні й концептуально-образні шляхи його оновлення. Через рік, 
пояснюючі концепцію “Святкового вершника”, звареного із знайденої 
скульптором заіржавілої арматури, і експонованого на Другій респу¬ 
бліканській виставці малих форм (травень 1989), А. Полонпс так ви¬ 
разить своє ставлення до новаційної скульптури. Як правило, скуль¬ 
птура — це випадкове вторгнення в довкілля чужорідного тіла, першо¬ 
причина сутність якого насильницьки трансформована, створена за 
волею людини “від” і “до”. Проте скульптурою може бути й зібраний 
навколо певної ідеї природний матеріал, по суті випадковий, хаотич¬ 
ний, але натхненний думкою митця. В цьому випадку: хаос обертаєть¬ 
ся у носія ідеї, у наповнений сенсом порядок. При цьому доля при¬ 
внесеного з-зовні насилля скорочується до мінімального; природа, 
саме середовище, стають нібито вже артифікованим інформативним 
мистецьким об’єктом. Так само, як ріка, води якої несуть в собі масу 
сміття, гілля, й у вузькому місті створюють греблю. Тому, коли воля 
скульптора залишається цілком в контексті природного явища, його 
твір — то вже не насилля над середовищем, але плоть від плоті похідна 
того довкілля”. 11 Підкреслимо, що така позиція молодого донецького 
скульптора дивовижним чином нагадує просвітницьке ставлення до 
довкілля і предметного світу щоденного буття людини з комішексом 
його побічних продуктів життєдіяльності й сміттям у відомого британ¬ 
ського об’єктивіста Тонні Крагга. 12 Ще студентом Королівського ко¬ 
леджу мистецтв у 1970-х рр., британець помітив змішаність дикої при¬ 
роди зі слідами цивілізації, що залишались на морському узбережжі, 
відтоді Крагг проводив в творчості порівняння 2-х аспектів (дикого й 
урбаністського) буття з акцентом на глобально-екологічних пробле- 
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мах. Подібний рух думок притаманний і творчості Полоніка, тим паче, 
що наступною його композицією того ж 1989 р. стає інвективний твір 
“Пам’яті Азова” (зварювальний метал), де скульптор загострює питан¬ 
ня знищення людиною унікальних природних зон, втрачаючи при цьо¬ 
му більше, ніж набуваючи. 

Прагнення поєднати у єдиному концептуальному задумі естетику 
зварювальної арматури з традиційним матеріалом, зокрема мармуром, 
і на контрастах пробудити філософські сугестії — прийом, що став на 
початку 1990-х досить привабливим для українських скульпторів. Так, 
наприклад, О. Гучинський вибудовує художню структуру “Псевдоангела 
світу” (1994) на багаторівневій драматургії ажурної графіки зооморф¬ 
ної арматури з фланкуючими її умовними “крилами” білого та сірого 
мармуру, розширюючи сенс твору з суто біблійного контексту до гло¬ 
бального конфлікту техніцістської цивілізації з духовною культурою 
людства. Щоправда, концептуальне протиборство в скульптурі ажурно- 
металевих та тр адицій них матеріалів (як от мідна сітка та камінь в роботі 
Т. Мельникова “Риба” 1998), іноді повністю переводиться скульпторами 
виключно на образно-змістовий рівень протиставлень, коли зварювальні 
авто-деталі або інші урбаністичні об’єкти раптом з постмодерністською 
іронією конструюють образи птахів, тварин (І. Брезвин “Птах” 1998). 

Додамо: на початку модернізації пластичних висловів мала місце і 
“хайтеківська” лінія, котру втілював В. Іванов, працюючи в експери¬ 
ментальній лабораторії Інституту електрозварювання ім. Є. Патона. 
Але сам скульптор, що приїхав з Москви, де навчався у Суриківському 
інституті, виставлявся дуже короткий час (композиції зі сталі “Степ’, 
1987; “Політ” 1988; “ЖанаД’Арк”, 1989; а також анімалістична робота: 
“Бик”, 1987), а надалі виїхав з України, не залишаючи розробленому їм 
напряму подальшого розвитку. 

Перехідному етапу в трансформації пластичної свідомості мит¬ 
ців суттєво сприяв український “соц-арт” кінця 1980-х рр., шо на за¬ 
садах нонконформістського мистецтва затверджував в скульптурі 
модерністську стратегію формотворення, апелюючи водночас к по- 
стмодерністської іронічності. Хоча соц-арт вважається в Росії масо¬ 
вим “стилем перебудови”, що адаптує на ранній стадії постмодернізм 
(М. Соколов) 13 , в Україні віїї не мав масового характеру, а розсіяні по 
різних регіонах країни його творчі прояви не мали загальної теоретич¬ 
ної платформи, втілюючи здебільшого модерністськими засобами не¬ 
стримну соціально-політичну рефлексію. Соц-арт в Україні не був по- 
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дібним до штучно винайденої російськими засновниками В. Комаром 
і А. Меламідом його чистої форми на зіткненні художніх кліше і агіт- 
проповських схем соцреалізму з іронією поп-арту, що експлуатувались 
протягом 1970-х — поч. 1980-х рр. Але він тотожній пізнішим формам 
соцартизму, замішаному на постідеологічному експрес-аналізі мит¬ 
цями соціально-політичних трансформацій суспільства. 14 Причому 
“естетика опору” українського соц-арту продовжувала досвід амбі¬ 
валентної логіки народно-сміхової культури та його версії явища 
“карнавалізму” межі 1970—1980-х рр., коли в української скульптурі 
масово з’являлися твори на циркову тематику. Ще М. Бахтин звернув 
увагу на те, що великим радикальним подіям в суспільно-політичному 
житті “завжди передує, готуючи їх, певна карнавалізація свідомості, 
зокрема в культурно-мистецьких галузях людської діяльності; україн¬ 
ська скульптура межі 1970—1980-х рр. демонструє цей факт з педан¬ 
тичною точністю. Адже спочатку карнавально-циркові твори лише 
фіксували гротескно-сміховий світ: “Художниця театру ляльок” (1979) 
І. Коломієць, однойменні композиції “Цирк” Я. Ражби (1973), А. Куща 
(1979), В. Шишова (1980), В. Липовки (1982), В. Протаса (1983), 
О. Пінчука (1985); атакож: “Клоун” (1981), “Лялькар” (1984) Г. Жукова, 
“На арені” (1985) Ю. Багаліки, “Маленький театр” (1986) В. Федічева, 
цикл “Акробати” 1987 Ю. Синькевича та ін. Дресирувальники, арлекі¬ 
ни, акробати, вершники і жонглери, ляльки і серйозність їх умовного 
світу — все це складало самодостатній предметний образ, даючи вихід 
в аномальний простір гротеску, де змішані форми буття реальне та 
ірреальне, старе й нове, чарівне й потворне, життя і смерть та інші ам¬ 
бівалентні поняття. Залишаючись за кадром безособистісного монтажу 
подій, автор проектує свою свідомість у буття героїв, пізнаючи задзер- 
калля як реальний світ, який викриває пороки історичного буття. Такі 
інтенції будуть розвинуті у концептуалістських клоунадах 1990-х рр. 
(зоо-антропоморфні образи О. Пінчука, А. Косткевича-молодшого, 
П. Антипа, Є. Лелечєнко). Але у 1980-х рр. “циркові” твори свідчи¬ 
ли про перехід творчої свідомості від рівня простої констатації подій 
(пасивного документалізму) до філософських міркувань про духовні й 
соціальні колізії століття, що минає. Поступово митці перестали хова¬ 
тися за маски клоунів та лаштунки арен і театрів. Доказом таким про¬ 
цесам слугували неординарні твори, що виконувались з шамоту під час 
творчих практик митців в Седнівському Домі творчості, де працювала 
піч для обжигу. Проте “карнавальні” тенденції в скульптурі середини 
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1980-х рр. не лише спровокували в певній мірі “керамічний бум” дис¬ 
идентських висловів у пластиці малих форм, але вони трансформували 
психологію мислення в станкових творах, що виконувалися і виставля¬ 
лися на виставках в таких традиційних матеріалах, як бронза, дерево, 
мармур, і це підривало зсередини ідеологічні устої радянського образот- 
ворення. Цікавою в цьому контексті є композиція Є. Прокопова “Гра” 
(1985), де окрім іронічного ремейку на композицію К. Міллеса “Рука 
бога” (1954) досить активним є філософськи змістовий шар інвектив¬ 
ного плану, присвячений трагікомічним ситуаціям, коли люди стають 
маріонетками в руках шахраїв різних мастей, ураховуючи й державних 
персон. Антіутопічні тенденції долали заспокоєність консервативного 
мислення, загострюючи елементи філософії жаху, абсурдного гротеску, 
публіцистичності, іронічних літературних цитат: О. Редько “Портрет” 
(1988), Г. Нікулін “Голий король” (1988), О. Мажуга “Тиран” (1987), 
Є. Прокопов “Присвята” (1987), В. Левестан “Король дурнів” (1989), 
В. Протас “Свято в Седневі” 1986 і екшн-скульптура “Літній сад взим¬ 
ку” (1986), П. Антіл “Риба” (1989), А. Кущ “Інформаційний тероризм” 
і “НКВД” (1987), О. Пінчук “Рибаноїд”, “Фельдмаршал” і “Каяття 
космополіта” (усі — 1989), В. Ярич “Мовчання” (1988). Український 
соц-арт був малопародійним, але здебільшого трагічним, ілюструючи 
драму життя маленької людини в тоталітарному суспільстві, в умовах 
постійного страху, обмежень моральних свобод. Так, знакові “психо- 
грами”, де модерністська спрощеність пластичного виразу посилює 
образно-емоційне напруження, виконує в циклі сопартівських творів 
харків’янин О. Рідний: “Марш ентузіастів”, “Балаганчик”, “Фонтан”, 
“Квартира напроти”, “Прогулянка біля кремлівського муру” (1989). 
Народжуючись під час суспільного шоку від оприлюднених фак¬ 
тів злочину тоталітарної системи і розуміння трагічних наслідків 
Чорнобильської катастрофи, подібні інвективні твори стають симво¬ 
лом людських мук, і водночас прагненням етнонаціонального катарси¬ 
су: В. Вінайкін “1937 рік” (1989), В. Чепелик “1937” (1993); І. Гречаник 
“Архіпелаг” (1989), В. Слободянюк “Голодомор” (1990), Ю. Коваленко 
“Вершник” (1990), О. Маслик “Без назви” (1990), Б. Рудий “Сіяч” (1989), 
К. Мамедов “Моя бідна республіка” (1990), О. Мажуга “Люди на колі¬ 
нах” (1989), Ю. Піснячевський “Голод. 1933” (1989), В. Федорук “Плач 
України” (1991). Соцартівська екзістенційна оголеність чуттів при вирі¬ 
шенні чорнобильської теми як великої трагедії народу і як чергового акту 
геноциду торкнулася митців всіх регіонів країни, без огляду на їх сти- 
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лістичні уподобання: О. Редько “Сполох” з циклу “Чорнобиль (1987), 
О. Дяченко “Мовчання. Пам’яті ненароджених” (1987), В. Шишов 
“Птахи Чорнобиля” (1989), С. Жукова “Реквієм по ненародженим”, 
“Пам’яті ненароджених” (1989), П. Старух “Плач по ненародженим 
(1989), об’єкт О. Бабака і О. Бородая “Колиска для ненародженого не¬ 
мовля” (1990); О. Клімушко “Дозиметрісти” (1987) тощо. 

З особливою відвертістю і надривом трагічного співпереживан¬ 
ня луна в скульптурі зламу 1980—90-х рр. — тема одинокості люд¬ 
ського існування в світі, причому втілюється вона різними образно- 
пластичними прийомами: опосередковано, без зображення людської 
постаті, але з вірно знайденими символами, як от у Л. Кондратьєвої у 
бронзовій композиції “Один” (1992), де стан екзістенційної загубле¬ 
ності еманують проста вішалка зі шляпою і пальто на ній; або зобра¬ 
ження фігури трактується через паралелізм зовнішньої оголеності та 
емоційного стриптизу внутрішнього самоаналізу людини (О. Дяченко 
“Голий”, 1987-1988), чи навпаки, відчуженість від довкілля маніфес¬ 
ту ється абстрагованою постаттю, що, нагадуючи кокон, закутана в 
шаль, як в свій окремий світ (О. Дяченко “Меланхолія”, 1988); дра¬ 
ма байдужості людей один до одного алегорично передає невелика 
анімалістична композиція з шамоту Л. Волошаненко “Одинокість” 
(1988), що буквально втілює вовчій вий пластикою, що рветься у про¬ 
стір від напруги й суму. Одинокість усіма забутої старості обирається 
головною темою в творах: Ф. Бетліємського “Стара” (1987), В. Дидура 
“Спомини” (1985), П. Дроздовського “Старий” (1986), В. Ганзенко 
“Старий на прогулянці” (1989), Л. Декерменджі “Одинокість” (1987), 
О. Дяченко “Вересневе сонце” (1987). Окремою особливо болісною те¬ 
мою в цьому загальному контексті соціального неблагополуччя лунає 
тема одинокості дитячої (Л. Декерменджі “Школа-інтернат”, 1989). 
Подібні явища в скульптурі не достатньо кваліфікувати лише заго¬ 
стренням громадянської позиції авторів, що знаходять больові точ¬ 
ки сучасного суспільного буття, акцентуючи необхідність їх рішення. 
Проте не останнім чинником такої тенденції є стан дискомфорту влас¬ 
не мистецтва, що проходило в соціально-політичних трансформаціях 
суспільства (від розпаду СРСР до народження незалежної країни) ті ж 
самі, що й окрема соціально беззахисна людина, емоційні віхи самоус¬ 
відомлення свого сутнісного статусу й опрацювання стратегії поведін¬ 
ки в кризовій системі, котра тепер не те щоб не в змозі регламентувати 
автора в естетичних програмах формотворення, але відверто байдужа 
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до проблем і положення творчої еліти. Політична й економічна кри¬ 
за радикально-відчутно торкнулася буття кожної окремої людини, і 
скульптура миттєво відреагувала на це загостренням екзістенційнос- 
ті світосприйняття і внутрішньої рефлексії. Мабуть завдяки цієї хвилі 
відродилося й отримало нове життя (продовжуючи логіку буття “япо- 
нізму” та “китайщини” зламу XIX—XX ст.) орієнтальне захоплення, 
іноді на рівні індивідуально-авторського переказу екзотичного мотиву 
як елегантно-пластичної формули (В. Кисельов “Господиня чайно¬ 
го будиночка”, 2003; Д. Лелеченко “Прогулянка”, 2004; Є. Лелеченко 
“Японський мотив”, 1989; О. Маслик “Сад каміння”, “Схід”, 1989; 
Л. Синькевич “Янь та Інь”, 1992, “Сонячне затемнення”, 1993), або 
на рівні фіксації модернізованими реалістичними засобами виразу сут- 
нісних прикмет іншої культури (Т. Зайцева “Місячний танок”, 1998; 
М. Єсипенко “Йока-Гірі”, 1989; О. Євтушенко “Дзюдоїсти”, 1986; 
В. Грицюк “Золотий храм. Пам’яті Юкіо Місіми”, 1990; В. Протас 
“Східний вітер”, 1992 і “Танок живота”, 1990), або втілюючи — духо¬ 
вний сенс, де зовнішні відмінності східних та західних культур стають 
несуттєвими перед внутрішньою повнотою буття так само, як несуттє¬ 
вим стає абстрактний чи реалістичний засіб виразу використовує скуль¬ 
птор (В. Шишов “Торс юної”, 1988; О. Шлапак “Махатма Ганді”, 1988; 
В. Федичев “Схід”, 1989; В. Протас “Сни Шахразади”, 1991; П. Боцвін 
“Східний вітер”, 1998; Ю. Синькевич “Крила весни” — ландшафтна 
композиція в м. Ченьчунь, Китай, 1999). 

Соцартівська установка характеризує і групу українських об’єк¬ 
тивістів “39,2°” на чолі з реставратором за фахом Ю. Вакуленко (циф¬ 
ровий код у назві групи говорив про фізичне і моральне одужання мис¬ 
тецтва після тривалої хвороби). Група влаштовувала гучні виставки - 
інсталяції в різних громадських установах Києва та Броварів протягом 
1987_1990 рр., де особливо винахідливими були об’єкти В. Архипова, 
що продовжували на місцевому ґрунті естетичну програму Т. Крага і 
Р. Лонга: “Торс-3” (1988), “Грим”, “Фейхоа”, “Люди і доля”, “Присвята 
Ф. Тетяничу”, “Присвята Г. Юккеру” (1987-1989) та ін. 

В річищі соціально-інвективної установки соц-арту викону¬ 
ють інсталяції В. Орябінський (“Родина”, 1989, “Допоможи”, 1992), 
П. Старух (“Метелик”, “Аз бука, ака кака аз...”, 1990), В. Яремака 
(Серія “Суб’єкти”, 1989). 

Отже поява усіх цих творів II пол. 1980-х рр. свідчить про те, що плас¬ 
тичне мислення українських скульпторів затвердилось на рівні кон- 
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цептуальної закодованості образно-змістової програми, позбавившись 
диктату сюжетної розповідальності й водночас натурного верізму фор¬ 
мотворення. Новації мали інший аспект ніж “вщлигові” модернізації 
пластики 1960-х рр., адже символ тепер був не “даним”, але опосеред¬ 
ковано “заданим” і його необхідно було знаходити і тлумачити згідно 
індивідуально-сугестивному сприйняттю того чи іншого реципієнта. 

Глибока економічна депресія кінця 1980-х поч. 1990-х рр., а також 
втрата через тривалий ідеологічний тиск пластичної культури в сфері мо¬ 
нументальної скульптури, спочатку відгукнулись тут довготривалою (біля 
10 років) кризою, під час якої пам’ятники майже не споруджувались. Але 
протягом цього часу відпрацьовується в суміжних видах пластики нова 
концепція людини, шукаються нові пріоритети й ідеали, суттєво пере¬ 
глядаються естетичні ціннісні критерії та принципи функціонування 
монументальної скульптури у навколишньому просторі згідно тверезо¬ 
му розумінню законів синтезу. Втім, помилок минулого, що за інерцією 
слідували у сьогодення, важко було позбутися миттєво. Тому, поряд з до¬ 
брим почином відродження зруйнованих, або нездійснених через ідеоло¬ 
гічні перешкоди пам’яток культури та мистецтва, зокрема відновленням 
авторським колективом (Р. Синько, В. Шишов, О. Дяченко, М. Білик) 
пам’ятника княгині Ользі на Михайлівській площі, був і невдалий до¬ 
свід актуалізації історії української скульптури. Наприклад встановле¬ 
ний біля Золотих воріт за невеличким станковим ескізом І. Кавалерідзе 
пам’ятник Ярославу Мудрому (1997, скульптори М. Білик, О. Редько з 
творчою бригадою), який є занадто перебільшеним масштабом абсолютно 
не суголосним камерному архітектурно-просторовому середовищу цього 
куточка Києва. Трапилося це через очевидні ремінісценції тенденції гі¬ 
гантоманії” початку 1980-х рр., внаслідок чого пам’ятник поглинає велич 
давньої архітектурної споруди, нівелюючи антропний масштаб, і за всіма 
параметрами не вписується в історично сформовану тут ситуацію. Подібна 
помилка псує архітектурно-пластичне рішення перепланованого протя¬ 
гом 1990-х рр. іншого куточка Києва, що біля Будинку Вчителя, де колись 
розміщувалась Центральна Рада і де, на превеликий жаль корінних меш¬ 
канців, був суттєво зменшеним мальовничий парк, а розмір пам ятника 
М. Грушевському (скульптор В. Чепелік, архітектор Р. Кухаренко) зали¬ 
шився перебільшеним навіть з урахуванням перепланування і розширен¬ 
ня вул. Володимирської. За іронією долі образно-композиційна структура 
пам’ятника була побудована за принципом станковості (вчений зображе¬ 
ний відпочиваючим під час прогулянки з неодмінною парасолькою, що 


608 



УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА 1985-2006 РОКІВ 


носив з собою, оскільки за свідоцтвом друзів дуже боявся застудитися під 
раптовим дощем), але масштаб видає в проекті ті ж самі тенденції фор¬ 
мального розуміння монументальності як великої форми, що ні пласти¬ 
кою, а ні образним рішенням не підтверджується. 

Між тим, завдяки соціально-політичним реформам зламу 1980— 
1990-х рр. монументальна скульптура поступово відроджується на 
новому якісному рівні. Передусім значного розмаху від цього часу 
здобув на теренах всієї країни рух повернення традиційних етно- 
національних видів сакрально-мортирологічних пам’ятників, різь¬ 
блених хрестів, т. зв. “фігур” зокрема. 16 Саме в цей час активно спо¬ 
руджуються кам’яні та дерев’яні монументальні хрести окремим осо¬ 
бам та важливим подіям. Численні придорожні хрести з’являються на 
Поділлі, Тернопільщині, Івано-Франківщині, Буковині (наприклад, 
у селах: Березне, Бортники, Костенці, Петрашівка, Мерешор та ін.), 
на Київщині також (с. Хотянівка). В 1992 р. у Києві ставлять один з 
перших дерев’яних хрестів в якості 7-метрового пам’ятного знаку на 
місті страти Олени Телізі у Бабиному Яру (арх. А. Ігнащенко). Навіть 
у Московії 1999 р. українська делегація з Черкас віддала шану гетьма¬ 
ну Петру Дорошенку встановленням на його могилі дубового хресту 
(ск. М. Теліженко). В українських землях традиція встановлення при¬ 
дорожніх, поклінних, меморіальних хрестів існувала здавна, ймовірно 
через Польщу запозичена від Західної Європи. 17 Штучне припинення 
традиції розпочалось ще при Петрі І, особливо після Полтавської бит¬ 
ви. У добу тоталітаризму хрести масово знищувались. 18 Втім, генетич¬ 
на пам’ять народу миттєво відроджує ще живу традицію від середини 
1980-х рр. Не дивно, що професійні скульптори теж звертаються до неї. 
Наприклад, козацький хрест включає до образно-композиційної струк¬ 
тури Пам’ятника Д. Яворницькому (1998) скульптор В. Наконечний та 
арх. В. Мірошниченко у Дніпропетровську (що був встановлений на 
святкування 140 річниці з дня народження вченого біля Історичного 
музею його імені, де 1961 р. було перепоховане тіло Яворницького). 

Проте продовжують дбати і про тиражні бетонні пам’ятники, що 
розкидано по селах та райцентрах України (Пам’ятники невідомому 
солдату, наприклад, у с. Сувід Вишгородського р-ну Київської обл.; 
с. Виповзів Козелецького р-ну Чернігівської обл.). 

Від сер. 1990-х рр. починається різке кількісне зростання пам’ятників, 
відкриття яких присвячують до урочистих календарних дат або недер¬ 
жавних суто народних свят (одеської першоквітневої “Юморини”, Дня 
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св. Валентина). Такий демократичний почин іноді призводить до кур¬ 
йозних випадків, як от 2003 р. в Харкові, де на даху багатоповерхової 
будівлі з’явився бронзовий пам’ятник Скрипалю з відомого шлягеру у 
виконанні Л. Вайкуле, або ж в Одесі, де гідною пам’ятника Стільцю з 
бестселера Ільфа і Петрова, стала бронзова такса, що справляє нужду під 
деревом. Як зауважував М. Бахтин: “На народній площі навіть користь 
та шахрайство здобували іронічний й напів-відвертий характер’ . 19 Крім 
того, така потужна хвиля популізму в монументальній скульптурі обумо¬ 
вила поширення пам’ятників кіно-героям і акторам в улюблених ролях 
(наприклад, протягом кінця 1990-х — поч. 2000-х рр. в Києві споруджені 
пам’ятники Л. Викову в ролі Титаренко з фільму “В бій йдуть лише “ста¬ 
рики”, 3. Гердту в ролі Паніковського з фільму “Золоте теля”, а також 
героям фільму “За двома зайцями” Голохвостову й Проні Прокопівні у 
виконанні М. Кріниценою та О. Борисовим; в Маріуполі — пам’ятник 
В. Висоцькому в ролі Житлова з фільму “Місце зустрічі змінити не мож¬ 
на”). Соціокультурний популізм також впливає на стилістичні тенден¬ 
ції подальшого розвою монументальної пластики, де приоритетною 
стає гіперреалістична об’єктивність зображення: київські Пам’ятник 
М. Яковченко (з його улюбленим песиком Фанфаном) В. й О. Чепеліків 
(2000) та Пам’ятник В. Лобановському (2003) ск. В. Філатова; в Миколаєві 
— Пам’ятник засновнику міста М. Фалєєву (2002) ск. В. Макушина. 
До цієї тенденції об’єктивно-документального гіперреалізму близький 
Пам’ятник Папі Павлу II (2002) у Києві ск. Б. Довганя. 20 

Однак, окрім зазначених тенденцій, в 1990-х рр. монументальна 
скульптура розвиває й традиції реалістичної пластики XIX ст. До того ж, 
монументальні концепції пам’ятників тепер інакше корегують зі стан- 
ковізмом, опрацьовуючи жанрово-мотиваційні якості пластики задля 
надання пам’ятникам камерного контексту функціонування, довірливо- 
інтимного спілкування з сучасним глядачем. Камерністю відрізняється 
пам’ятник Д. Менделєєву на території КПІ (1995) ск. Ю. Кисельова, 
В. Швецова, арх. В. Собцова, де бронзова, трохи більше за натуру й ре¬ 
тельно виліплена постать вченого у професорської мантії та шапочці 
стоїть без плінта поміж двох текстових стел серед зеленого партеру квіт¬ 
ника, у оточенні пішохідних доріжок, але не втрачає історичної дистан¬ 
ції через особливу зосередженість внутріїпнього стану і дещо театралі¬ 
зований жест інтелектуального пошуку правильної відповіді, й тому не 
гублячись серед виру студентського життя. Так само, без зайвої помпез¬ 
ності, в камерно-станкових реалістичних формах вирппує 3-фігурну гру- 
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пу київського Меморіалу пам’яті воїнів України, полеглих в Афганістані 
(1997) О. Олійник, концентруючи символіко-філософський контекст в 
архітектурно-просторовому рішенні комплексу, що включає схему кола, 
котру утворюють меморіальні плити з іменами загиблих, та збережений 
природній ландшафт Києво-Печерської Лаври зі старою акацією, як 
алюзійним символом Древа Життя. 

Дуже камерним, але інших стилістичних спрямувань, є меморіал 
пам’яті репресованих художників України (1996) на території Академії 
мистецтв у Києві ск. Б. Довганя, арх. Ф. Юр’єва. Враховуючи, шо місце 
розташування вздовж шляху до Академії обумовлювало короткотривалу 
фронтальну точку розгляду й сприйняття пам’ятника, а також з урахуван¬ 
ням тяжіння “бойчукістів” до стилістики т. зв. “візантизму” — скульптор 
обрав композиційно-пластичну структуру, що нагадує сплощений горе¬ 
льєф на віртуальному полотні. Сумно-ліричний силует скорботної музи 
з палітрою й пензлем, власне, типаж образу, архітектоніка апелюють до 
мистецьких принципів бойчукистів 1920-х рр. як іконографічних зраз¬ 
ків. В просторову концепцію меморіалу входять старий каштан і власне 
пагорб, на якому розташований меморіал, як на природному п’єдесталі: 
вмонтована в схил історично-реального ландшафту традиційна плита з 
текстом присвяти сугестивно імітує символічний підрамник, ніби скину¬ 
тий катами до ніг музи-плакальниці. 

Простежуються в української монументальній скульптурі й тен¬ 
денції романтизованого варіанту ренесансно-класицистичної схеми 
пам’ятника: київській Пам’ятник Л. Курбасу (2002) М. Рапая; чернігів¬ 
ський Пам’ятник Т. Шевченко (1992) В. Чепеліка, де романтизований 
образ молодого поета, який замислився сидячи на парковій лавці, су¬ 
голосний настроям і культурно-світоглядним тенденціям свого часу. 

Жанрова мотивація камерних концепцій монументальної скульпту¬ 
ри часто переводиться у символічний контекст, але ця тенденція ми¬ 
нулої доби має тепер інший — споглядально-філософічний — вектор 
образно-композиційного інтерпретування, позбавлений ідеологічного 
викривлення або програмного пафосу. Наприклад, київський пам’ятний 
знак робітничому селищу Передмостова Слобідка, знищеному фашис¬ 
тами у 1943 р. (1991) М. Білика, переводить конкретну історичну ситу¬ 
ацію (плачучий хлопчисько на ганку зруйнованої оселі) у вселюдський 
гуманістичний сенс високо-символічного змісту філософських ідей 
“життя-смерть”, “добро-зло”, “національне відродження-геноцид”. 
Так само у Пам’ятнику жертвам репресій 1937 р. (1995) у с. Биківня 
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Київської обл. В. Чепеліка, де фабульні подробиці події з’ясовуються 
опосередковано через аналіз деталей образно-композиційного рішен¬ 
ня чоловічої постаті, шо встановленій без плінта на ґрунт, посилюючи 
драму документальної життєвості ситуації (людина одягнута у чоботи 
й ватник, з річ-мішком у опущених й складених у “замок” руках, оку¬ 
ляри натякають на минулий соціальний стан репресованого працівни¬ 
ка науково-інтелектуальної еліти, нарешті — стриманий психологізм 
портретної характеристики, свідчать про глибоку внутрішню трагедію 
людини, що стає трагедією всього радянського народу), тоді як уосо¬ 
бленням дії важкого механізму винищення в тоталітарній системі слу¬ 
гують обабіч постаті-гранітні брилі, мов жорнова, з накладними літе¬ 
рами “1937” на одній з них. 

Протягом 1990-х рр. продовжує свій розвиток тип пам’ятника- 
символу, що втілюється суто скульптурними засобами виразу або в 
синтезі з архітектурними елементами: Пам’ятник мученикам конц¬ 
таборів (1995) В. Зноби у Києві, Пам’ятник “Просвіті” в м. Львів 
(1994) В. Ярича; Меморіальний ансамбль померлим в Афганістані 
воїнам-білорусам у Мінську (1997) дніпропетровського скульптора 
Ю. Павлова; Пам’ятний знак жертвам Чорнобильської катастрофи 
(1994) у Києві В. Чепеліка та інші. Часто скульптори відштовхуючись 
від класичних схем пам’ятників, як, наприклад, в кінному Пам’ятнику 
П. Каношевич-Сагайдачному скульптора В. Швецова, модернізують 
формально-пластичну мову акцентованим узагальненням об’ємів. 

Окрему подію в історії розвитку української монументальної скуль¬ 
птури доби державної незалежності складає київський Монумент на 
честь 10-річчя Незалежності, споруджений авторським колективом за 
проектом А. Куща (2001), що вплинуло на кардинальне переплануван¬ 
ня старої затишної площі столиці, радикально змінюючи її імідж, що 
викликало велике незадоволення корінних киян. Жоден пам’ятник в 
Україні не мав таку широку хвилю дискусій та нескінченних суперечок 
фахівців і громадськості, що не вщухає дотепер. Втім, факт його появи 
та існування на місті демонтованого у 1991 р. Пам’ятника Жовтневої 
революції свідчить про те, що в країні затвердився тип монументаль¬ 
ного мистецтва офіційно-державного статусу. Йому притаманний 
яскраво-урочистий еклектизм з пріоритетом рис українського бароко, 
синтезованих з елементами неокласицизму та етнографізму. Крім того, 
історія спорудження монументу доводить стару істину: влада не врахо¬ 
вує в амбітних проектах волевиявлення народних верств і тверезих до- 
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казів фахівців, що детально вказують на хиби проекту. Зрештою, Київ 
отримав деструктивний архітектурно-пластичний понівечиний про¬ 
стір, який з надривним сумом за втраченим так прокоментував укра¬ 
їнський філософ О. Босенко: “Память ведь она как больная совесть. 
Ампутации не подцается. Но вполне может заменяться ложньїми иде- 
ологическими ритуалами, приносящими прошлое в жертву живьем, 
зстетизируя смерть и подкрашивая покойницу-историю, придав по- 
следней умиротворенное, благостное вьіражение... Потери в истории 
более совершенньї, нежели то, что остается и продлевается. Парфенон 
построен на месте более древнего храма, и как знать, может бьіть, более 
совершенного, и разрушен венецианцами, которьіе в нем не усматри- 
вали ничего особенного. Знамените бульвари Парижа прорубленьї 
самоуверенной глупостью сквозь живую плоть города. Киев уничтожен 
уже в мирное время у нас на глазах самодовольньїми уродами, которьіе 
возомнили себя творцами. И можно бьіло бьі списать на дебильность 
и идиотизм (идеатизм) отдельньїх персонажей зтой драмьі, если бьі 
сам процесе не бьш обьективной тенденцией вьіживінего из ума ка- 
питализма, основанного на законе стоимости, обессмьісливающий в 
отчуждении само бьітие человека”. 21 

Від зламу 1980-1990-х рр. в українській пластиці рух до концепту¬ 
ального об’єктного мистецтва міцніє. Цей шлях європейська скульпту¬ 
ра закономірно проходила після 1950-х рр., коли повоєнну реставрацію 
ренесансних концепцій остаточно змінює інформель в дусі Баухауза чи 
американського абстрактного експресіонізму, а потім новації гиляться 
в безліч напрямів: від акумуляцій і реді-мейд до біоморфних абстрак¬ 
цій, кінетичних структур та флюксусу. Інсталяції, що робив в постра¬ 
дянській Україні наприкінці 1980-х рр. П. Старух зі Львова водночас 
з архаїчно-пурістськими портретами та композиціями (“Портрет”, 
1989; “Жінка”, 1990); новий реалізм об’єктів та експресіоністських 
екзерсисів в дереві харків’янина Рідного (“Година пік”, “Вершники”, 
усі — 1989, “Старик і море”, 1990, “Поміж небом та землею”, 1991); в 
Києві — група “39,2°” (Ю. Вакуленко “Вообще-піт”, 1989; В. Архипов 
“Роки та долі”, “Творення”, “Новий світ”, 1989-1990); концептуальні 
перформанс-акції фріпулії Ф. Тетянича, що епатували громадськість 
космічно-езотеричними шатами митця та композитними колажами з 
прозорими півкулями, маніфестуючи власне бачення на молодіжнихви- 
ставках СХУ, а також на вернісажах Андріївського узвозу в “Дні Києва” 
та в січневій експозиції Зоуіагі 1990 р. — все це не просто затверджува- 
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ло новий щабель пластичної свідомості, не просто переводило стріл¬ 
ки національної скульптури в бік постмодерністського “сопіетрогагу 
агі”, але становлення за таких обставин сугестивного мислення в ма¬ 
теріалі надавало можливості сприймати під новим кутом і фігуративну 
пластику, тепер вже не з позитивістсько-матеріалістичних позицій, а 
з метафізично-філософських парадигм, що відчиняло митцям шляхи 
до трансцендентних вимірів Всесвіту незалежно від стилю творів: фігу- 
ративного напряму чи ні. (В цьому сенсі знаковою стала персональна 
виставка відомого київського скульптора-дисидента А. Чоботаря, що 
проходила у лютому1988 р. на Андріївському узвозі, 3, де були експо¬ 
новані всі головні твори митця від сер. 1970-х до 1988 рр., зокрема серія 
“Філіїг”, Очаківський цикл скульптур та знамениті “Голови”, виника¬ 
ючі з хаосу ргіша шаіегіа). 

Затвердження постмодернізму водночас загострює проблему зняття 
професійних кордонів мистецької діяльності. Скульптурою, головним 
чином концептуально-просторовими об’єктами, починає займатися 
суттєва частина живописців (О. Бабак, О. Бородай “Час, який нас так 
довгочекав”, 1991; “Тінь”, 1992), або ж талановитих аматорів, що не ма¬ 
ють фахової освіти. Скажімо, успішним виступам П. Старуха зі Львова 
чи В. Гутирі з Донеччини на виставках “Єдність” 1991 р. або перших 
Триєнале зовсім не заважала відсутність на той час базової мистецької 
освіти, що за радянські часи було б неможливим, якщо скульптор не 
належав до сфери народної творчості. Втім, їхні твори та проекти не 
поступалися, а іноді переважали за больовим напруженням, за актуаль¬ 
ною якістю ідеї та форми, рівню естетичних програм, наприклад, екс¬ 
понованим на “Єдності” в Національному художньому музеї України 
творів українки з Великобританії — Лесі Риби: її невеличка компози¬ 
ція “Тягар моєї душі” вкладалася в модерністську концепцію пластич¬ 
ного вислову, посилену екзістенційно-відвертою постмодерністською 
самоіронією, але тут не було настільки потужно-відчайдушного праг¬ 
нення свободи, істини та відчуття генетичної причетності до трагічної 
долі нації, що демонстрували згадувані два митця (П. Старух: інсталя¬ 
ція “Явлення пролетарської диктатури гуцулам”, 1990 або композиції 
“Закатована пісня”, 1988 і “Біль”, 1990; В. Гутиря: різьблена з дерева 
композиція в дусі етно-фольклорної демонології ‘ Пророк , 1990). 

Спокуса вийти за межі образотворчих структур у сферу промисло¬ 
вих речей, що стають концептуальними творами, стала надто очевид¬ 
ною в мистецькому просторі пластики. Так на межі 1980-1990-х рр. 
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в майстерні киянина О. Косткевича з’являється інсталяція “Плаха” з 
встромленими у пінь сокирами; включає до структури творів окремі 
промислові речі одесит Є. Лєлєченко: “Нове покоління обирає “пеп- 
сі”, 1992; а згадуваний вже киянин Ф. Тетянич демонструє в якості 
об’єкта на Другій республіканської виставці скульптури 1990 р. пінь 
старого дерева, названий “Нескінченність творчості”, з фактурно- 
живописними шарами текстури, що проглядали у центровій конусо- 
видній виїмці; виключно з промислових деталей компонує, на кшталт 
акумуляцій Армана і Рестані, знак людини О. Пінчук в компози¬ 
ції “Демонстрація протесту”, 1989; В. Левестан з Ялти виставляє на 
Республіканської виставці творів молодих митців, шо проходила в ки¬ 
ївському ДХ 1989 р., два концептуальних об’єкти: “Король дурнів” — 
брус балки з металевими клепками по боках, та “Без назви” — балка з 
намотаним стальним тросом на взірець Тернового вінця; або на Івано- 
Франківській “Імпрезі” 1989 р. демонструвалася політично загострена 
серія “Суб’єкти” Мирослава Яремаки, де образи героїв, ніби дискуту¬ 
ючи з широковідомим об’єктом Дж. Кошута, виростали з форм стільця 
чи табурета — кожний на свій лад і колір: “Горбачов”, “Футуристичний 
автопортрет”, “Герой”, “НаціональнийУнікальну концептуальну 
версію об’єктного мистецтва на “Імпрезі-89” продемонстрував снятин- 
ський митець Б. Гупуляк, також зближаючись в творчій установці з про¬ 
грамами британських об’єктивістів (зокрема: Біллі Вудроувом, Тонні 
Краггом, Едвардом Веллінгтоном), 22 активно апелюючи до культурної 
пам’яті постіндустріального суспільства. Так, пригадуючи водночас 
творчій доробок античності та С. Далі, Гупуляк структурує бронзовою 
стрічкою у просторі дискретне обличчя богині як охоронця духовного 
сенсу цивілізації людства (“Форма — кінець, формування життя ); 
а відтворення таких природних елементів як мушлі, гілля дерев, крила 
птахів у бронзі акцентує цінність “артефактів” в урбаністичному кон¬ 
тексті, закликаючи людину до бережного ставлення до планети, при¬ 
роди та власного оточення, знаходячи певні позитивні шляхи виходу з 
ситуації глобальної екологічної — і не лише — кризи (“Консепшн арт”, 
“Фантоми пам’яті”, “Така довга відсутність”, “3 глибин”, “Апріорі”, 
“Птахи, що хотіли літати”). Окрему версію концептуально-об’єктного 
мистецтва демонструє і В. Протас, експонуючи на Другій республі¬ 
канській виставці скульптури нетрадиційний артефакт “XX століття. 
Пам’яті О. Блока” (1990), де семантично- і формоутворювальними 
елементами, змонтованими на латунній площині, стали: натуральний 


615 



Марина ПРОТАС 


лавровий вінок, що починав сугестії від античних часів, та посмертна 
маска О. Блока, переведена в бронзу символом трагічної долі інтелі¬ 
генції і всієї культури початку століття, потужний творчій імпульс яких 
дав життя та енергію боротьби з тоталітарною системою культурам ба¬ 
гатьох націй. 23 

Забігаючи вперед, наголосимо, що маргінальні процеси 
концептуально-об’єктного формотворення, що опосередковано впли¬ 
вають на модернізацію пластичного мислення скульпторів, мають 
місце і на початку XXI ст. Так, О. Сухоліт, працюючі ще й в графіці, 
живопису, також бере участь в акції Асоціації арт-галерей України 
“Ініціатива “Проєкт-01” 2001 р. в “Українському Домі , експону¬ 
ючи привабливі для дітей кулеподібні антропні об’єкти; львів янин 
С. Якунін виконує інсталяцію “7 льодових конусів” у Львівському 
історичному музеї 1995 р., або спільно з Г. Сидоренко робить проект 
“Катакомби” 2001 р.; цікавлять постмодерністські проекти і киянина 
А. Валієва, що робить інсталяцію “Зоряне намисто” 2001 р.; львів’янин 
Ю. Мисько бере участь в акції “поховання фортепіано” як учасник про¬ 
екту “Культурний герой” 2001 р. Проте, продовжує свій розвиток кон¬ 
цептуальний напрям і безпосередньо в скульптурі, як це демонструє 
проект Г. Іванової та О. Рідного, що експонувався в Музеї сучасного 
мистецтва в Києві 2004 р., де об’єктні просторово-ажурні конструк¬ 
ції з дерев’яних брусків, іноді із застосуванням інших до-техногенних 
природних матеріалів (мотузки, каміння) спресовували багатющий 
досвід інтерпретації часу в мистецтві, при цьому художні об’єкти, ма- 
ніфестовані харків’янами як «речі для себе» і «для неба», акцентува¬ 
ли передусім трансцендентний над-час. З одного боку: милування 
шорсткою поверхнею грубо обробленого або зовсім не виправленого 
рукою скульптора каменя, чи дерев яних брусків дозволяє відчути 
тонку драматургію взаємозв’язків фактур і силуетів 3- і 2-мірних кон¬ 
струкцій. Однак з іншого: така програма апелює до японської естети¬ 
ки стилю «ваби» (повнота порожнечі буття) та «укие» (вічно плинний 
світ). Дійсно, за тактильними відчуттями слідує перехід на рівень ме¬ 
тафізичний; за умовними просторово-концептуальними структурами 
фіксується складніший і більш глибокий світ трансцендентних істин, 
де немає звичних дуальностей, протиставлень у вигляді орієнтирів: 
внутрішнє і зовнішнє, суб’єктивне і об’єктивне, час людини і вічність 
всесвіту. Проекції часу інших вимірювань пронизують ажурні об’єкти 
і струмують далі, крізь глядачів — вторгаючись в історичний час Києва 
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М. Булгакова (виставка відбувалася в будинку на Андріївському узвозі, 
де поряд народився Булгаков), і, тікаючи далі в майбутнє принципом 
незавершеності, недомовленості форм і образів, що робить наш “не¬ 
прозорий час” — прозорим, відчиненим для минулого і майбутнього. 
Саме так намагалися сприймати світ і поезію “будетлянє” на початку 
XX ст. — миттєво, інтуїтивно, сімультанно, відчуваючи символічний 
малюнок, рваний шрифт, кривизну рядків, колірні акорди і ефемерний 
аромат герметичної поезії в єдності їх мета-часових проявів. 24 

Повертаючись до складно-буремних часів кінця 1980-х рр., прига¬ 
даємо і те, що власний внесок в оздоровлення культури пластичного 
бачення внесла й дивна Київська виставка абстрактного мистецтва, 
ініційована американською мисткинею п. Куріцею 1989 р., котра че¬ 
рез мас-медіа зверталася до лав неформальних митців, запрошуючи 
всіх охочих до участі: як наслідок — експозицію живописних полотен 
збагачувала демонстративно позбавлена будь якого ідеологічного ста¬ 
тусу станкова і дрібна пластика, що розміщувалась прямо на паркеті 
Національного музею, і яка, з огляду на мініатюрні розміри і нетради¬ 
ційний її показ, примушувала глядача схилятися перед абстрактними 
творами у глибокому поклоні, — мабуть саме тоді скульптура остаточ¬ 
но усвідомила і відчула вітер незалежності й бажання творити індиві¬ 
дуальний просторо-час без огляду на сюжетну політкоректність та на¬ 
турний верізм форм... Виставки англійської скульптури з консульської 
колекції “Британської Ради” (“Британське мистецтво XX ст.” та “40 
років британської скульптури”), а також німецької пластики з колекції 
Дуйсбурзького музею В. Лембрука протягом І пол. 1990-х рр. значно 
сприяли розкріпаченню творчої свідомості українських митців. До того 
ж, від 1986 р. і протягом 1990-х рр. в Україні потужним рухом заявили 
про себе пленери, причому наші митці брали участь не лише у вітчизня¬ 
них скульптурних симпозіумах, але ще від зламу 1970— 1980-х рр. вони 
працювали в численних країнах Європи, Азії, СШАтощо, набираючись 
різнобічного корисного досвіду та затверджуючи міцні позиції україн¬ 
ської скульптури в світовому мистецькому просторі. Відтак вже Друга 
республіканська виставка скульптури 1990 р. висвітлює з абсолютною 
чіткістю широкий комплекс проблем і можливі шляхи їх вирішення. 25 
Про затвердження індивідуальних міфологій формотворення в україн¬ 
ській скульптурі заявили також експозиції Очаківського симпозіуму зі 
скульптури малих форм, що демонстрували твори учасників пленеру в 
Миколаєві та Києві в 2 етапи: у 1991 р. (експозиція “Скульптура малих 
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форм” в Київському музеї російського мистецтва у грудні) 26 і у 1992 р. 
(нова експозиція в залі на Володимирській) та Виставка скульптури 
київських митців 1994 р. в залі по вул. Горького. 

Поширені від середини 1980-х рр. творчі експерименти україн¬ 
ських скульпторів типологічно співвідносились з відомим художньо- 
стилістичним явищем європейського інформелю (кінець 1940-х 
— 1970-ті рр.), Щ° мав синтетичну морфологію завдяки численним 
індивідуально-авторським програмам модернізації пластичної мови, 
спровоковану реакцією на події II Світової війни. 27 Подібним стресом 
для наших митців став розпад тоталітарної системи з наступним ідео¬ 
логічним вакуумом та оприлюдненням жахаючих злочинів радянської 
влади проти свого ж народу, Чорнобильська катастрофа та усвідомлен¬ 
ня масштабів та наслідків геноциду в Україні 1921 — 1922, 1932—1933 та 
1947 рр. (Скажімо, ознайомлення з експозицією Івано-Франківської 
“Імпрези-89” відвідувачі, як правило, починали ще на підступах до ви¬ 
ставкового залу з невільного споглядання розпочатої в цей ж час на ву¬ 
лицях міста ексгумації останків жертв масових репресій більшовицького 
режиму, і так налаштовуючись на нестерпно оголено-болісний настрій 
сприйняття таких же жорстко-правдивих творів митців, котрі експону¬ 
вались в багатозначних сутінках і лише театральний промінь софітів ви¬ 
хоплював з темряві той чи інший твір). Паралелі з німецьким інформе- 
лем простежуються в цей час, наприклад, в експресивних серіях поліх¬ 
ромних скульптур О. Редька, присвячених пам’яті загиблих під час ава¬ 
рії на ЧАЕС, тотожних, скажімо, експресивним “мігоф”-скульптурам 
Бернарда Шульпе, а ось рублені дерев’яні скульптури, особливо торс 
“Елегія” О. Рідного (1990 р.) нагадують рублені сокирою поліхромні 
фігури в дусі об’єднання “Міст” Карла Реннерпа; а мінімалістські кон¬ 
струкції В. Будинкова “Композиції (1998); В. Шапошникова (“Голова 
людини”, 1997), чи М. Малишка (“Ступ 5” 1985-1994) дотичні програ¬ 
мам Йохана Фишера. 

Отже українські скульптори, на деякий час відсторонившись від ре¬ 
несансних принципів моделювання, наполегливо навчалися сугестив¬ 
ному мисленню, опрацьовуючи абстрактне формотворення в різних 
матеріалах, але з особливою увагою перед усім до естетики необробле- 
ного каменя. Максимально узагальнені, абстрактно-геометризовані 
пластичні формули, чи тонкі алюзії на постать людини виконували 
протягом 1980-1990-хр. Ю. і Л. Синькевичі, В. Шишов, В. Андрушко, 
Ю. Степанян, І. і Я. Булавицькі, Р. Петрук, П. Матл, М. Степанов, 
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С. Сбитнєв, В. Гамаль, І. Микитюк, Б. Корж, Ю. Багаліка, Л. Козлов, 
В. Протас та ін. Під впливом змін концепції людини в світовому мисте¬ 
цтві XX ст. і завдяки поширенню філософсько-антропологічних теорій 
про архетипи і сим вол і ко-архетипальні образи, постать героя у вітчизня¬ 
них творах набула якостей відверто-умовної знаковості: М. Михальчук 
“Мотив” (1991), М. Степанов “Та, що сіє” (1992), С. Куций “Жінка зі 
снопом” (1992), М. Горловий “Танець трипільця” (1994) і “Трипільська 
жриця” (1996), В. Ярич “Берегиня” (1990) і “Лежача” (1995), В. Про¬ 
тас “Сон вагітної” (1991), О. Михайлицький “Берегиня” (1992), 
І. Микитюк маскоподібні “Чоловічій портрет” (1988) і “Сільський фі¬ 
лософ” (1987), М. Білик “Святе сімейство” (1994), Я. Мотика “Між 
чорним і білим” (1990) і “Дві фігури” (1991), А. Куш “Святе сімейство” 
і “Повернення блудного сина” (1996). Навіть з’являються наприкінці 
1980-х рр. подібні до творів митців діаспори, напр., К. Мілонадіса або 
А. Перейми, київські версії лінійно-просторової дротової скульптури 
(О. Мажуга “Янгол”, “Ялинка”, 1990; В. Архипов “Павук”, 1989), що 
продовжить власну динаміку розвитку і на початку XXI ст. (А. Липовка 
“Красунчик”, 2005, або ж в нео-етнічних “плетених” з лози об’єктах 
Т. Бабак “Постать”, 1999). 

Отже, інформель суттєво впливав на формування в Україні нової мис¬ 
тецької парадигми кінця XX—початку XXI ст. Біля 15 років нас відділяло 
від західного згасаючого його варіанту, і вдвічі більше від часу, коли по¬ 
ширений із Франції у 1950-х рр., за висловом д-ра К. Брокгауза “інфор¬ 
мель...вилився вєдинийзахіднийрухекспресивногоабстракціонізму” 28 , 
але адаптувався у 1980-х рр. традиціями європейського класичного мо¬ 
дернізму, залишаючи позаду тіпітаї агі, айе роуега, ГЧоиуеаих Деаіізіез 
та інші напрями. Тому у модифікованому вигляді в просторі україн¬ 
ської пластики інформель мав численні версії. Як нефігуративне, ціл¬ 
ком знакове мистецтво пластичних “психограм” у вигляді абстрактних 
бронзових, керамічних або кам’яних екзерсисів інформель затверджу¬ 
ється в таких творах: О. Костін “До мажор”, “Ля мінор”, “Фа мажор” 
(усі — 1993); Ю. Синькевич “Відторгнення”, “Дует” (1993), “Мажор і 
трохи мінору” (1994); Л. Синькевич “Голос моря”, “Рівновага” (1991), 
“Сонячне затемнення” (1992); І. Булавицький “Протистояння” (1991), 
“Біла мрія” (1992); Г. Кудрявченко “Питання” (1993); К. Пустовійт 
“Молитва” (1992); С. Якунін “Роздуми про долю” (1989); В. Протас 
“Скульптура в інтер’єрі — І, II” (1992), “Викрадення Європи” (1989); 
О. Карунський “Дихання” (1990); В. Пєтухов “Деформації” (1990); 
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B. Роман “Несказані слова” (1990); Я. Мотика “Між чорним і білим” 
(1990), “Дві фігури” (1991), М. Витягловський “Декоративна форма” 
(1992), О. Михайлов “Дощ” (1986). 

Еманації інформелю у версії модерністського фігуративізму, де 
постать, образ людини, здобувала узагальненого інтерпретування, з 
широкою шкалою генези (від геометризовано-конструктивістської 
логіки ар-деко до опосередкованого, “матричного” значення архе- 
типальних образів різних стилізацій), знаходимо в наступних творах: 
І. Гречаник “Формула-1” (1988); Б. Корж “Спокій” (1989); В. Олашин 
“Мадонна” (1989); В. Андрушко “Той, що відпочиває” (1992), “Сон” 
(1992); М. Андрущук “Козак” (1989); М. Степанов “Пісня”, “Дівчина 
зі свічкою”; М. Білик “Берегиня” (1992); М. Горловий “На прогу¬ 
лянці” (1994), “Трипільська жриця” (1996); В. Шишов “Тіні предків” 
(1991); Ю. Синькевич “Поцілунок” (1988), “Амфори”, “Грації” (1991); 
А. Валієв “Сім’я” (1991); В. Волосенко “Чекання” (1991); А. Красотін 
“Ранок” (1993). (Багатовекторні стильові ремінісценції українського 
інформелю тривають і на початку XXI ст., насичуючись композиційно- 
текстовою колажністю постмодерністського мислення з використан¬ 
ням синтезу різних матеріалів в одній формі: А. Кущ “Святе сімей¬ 
ство”, 1998, “Повернення блудного сина”, 1996, “Народження”, 1996; 

C. Нікітін “Юдіф”, 1999, “Оксамитовий сезон”, 1999; М. Єсипенко 
“Лицар”, 2004; О. Владимиров “Жриця Аркада”, 2005, “Та, що бі¬ 
жить до вінця”, 2003; В. Роман “Перша заповідь”, 2004; Г. Кудлаєнко 
“Поранений янгол”, 2005). 

Подібним чином інформельні (абстрактно-експресивні) принци¬ 
пи знакового формотворення засвоює і Є. Проколов, переїжджаючи 
у Чикаго. Там у 1991-1992 рр. він задумав “Євангельський цикл” тво¬ 
рів, однак ллє у бронзу воскові гнучкі площинки вже у Києві 1994 р., 
експонуючи “різдвяний” цикл у Державному музеї українського об¬ 
разотворчого мистецтва. Експозиція була показова тим, що маніфес¬ 
тувала в сакральній тематиці характерну орієнтацію митців на ефек¬ 
тну декоративну знаковість, що превалює над образно-емоційним 
сенсом твору. (Синтез православних традицій з модернізованою зна- 
ковістю сакральних образів на свій лад використовують в подальший 
час: В. Кравцевич “Ангел”, 2005; П. Озюменко “Золоті плоди”, 2004; 
О. Новаєв “Оранта”, 2002; І. Булавицький “Мій сумуючий ангел”, 
1999; С. Карунська “Апішиїа уа§и1а Ьіапсіиіа”, 2004). Надалі в чикаг- 
ських експериментах кінця 1990-х рр. Є. Прокопов намагається, згідно 
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його твердженню, поєднати у компромісній формі єдиного проекту два 
типи пластичної свідомості — сопіетрогагу агі і шосіегп аії — створю¬ 
ючи з бронзи великі кулеподібні структури-Всесвіти, де вкрапленнями 
Галактик вміщені фрагменти мушель, які він знаходить на океанічному 
узбережжі (орієнтири за координатами верх-низ в творах відсутні, як 
їх немає у відкритому космосі). Традиційна техніка (бронзове литво) і 
модернізована образно-композиційна основа пластики синтезовані з 
об’єктними елементами структури. 29 

Між тим, від початку-середини 1990-х рр. паралельно з актуально- 
експериментальним напрямом формотворення, затверджується в мис¬ 
тецтві скульптури наступний щабель фігуративізму, що декларує нове 
ставлення до поняття фігури, до образу (в певній мірі стимулом тому був 
комерційній попит на твори радянської доби і дизайнерську пластику, 
особливо в дусі модерну, спричинене активним будівництвом приват¬ 
них маєтків, офісів, інтер’єри яких рясно прикрашаються скульптурою 
різних історико-культурних напрямів). Процес цей також не був одно¬ 
значним, поляризуючись в мистецькому просторо-часі між змістовно 
нейтральними творами та глибоко медитативними, між абстрактно- 
знаковими та класицистичними творами. 

Відчутний сплеск суспільної уваги до дизайну в різних його дисци¬ 
плінарних напрямах: від ландшафту та інтер’єру до одягу, — посилило в 
скульптурі суто поверхові стилістико-декоративні якості (Д. Адамович. 
Серія “Моди”, 1999). Апеляція до моди іноді отримувала статус програм¬ 
ного імперативу в психології творчості митців. Наприклад, такі уста¬ 
новки викликали до життя серію бронзових композицій харків’янина 
Фелікса Бетліємського. Умовні й декоративні твори його циклу нага¬ 
дують малюнки модельєрів чи стилістів, примушуючи згадувати гасло 
тих часів, кинуте в буття популярним на той час російським дизайне¬ 
ром Славою Зайцевим: “Відчувати аромат душі людини через стилізм 
індивідуальності, манеру одягатися, особливості макіяжу”. Скульптор 
сприймає світ очима стиліста, знаходячи в пластиці своїх героїв ефек¬ 
тні пози, жести, аксесуари та акценти одягу. Людина стає стафажем, але 
образ її не тотожний стафажу доби імпресіонізму, чи ар-деко, хоча фор¬ 
мальна стилістика начебто і відповідає останньому: пластична форма 
прагне екстравагантно-декоративного лаконізму ієрогліфу, спрощеної 
природної конструктивності, проте “аромат душі” вичерпується ві¬ 
зуальним рівнем і не поглиблюється емоційним відлунням глибоких 
внутрішніх чуттів і хвилювань (так, ж не сприйняти повноту життя з 
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вікна швидкісного авто). Щоправда Бетліємський дозволяє включати в 
загальну тканину пластичної логіки міні-цитати анатомічного верізму, 
щоб акцентувати, скажімо, анатомічну привабливість жіночого стегна 
(Ф. Бетліємський “Подруги”, 1992). Причому моделі скульптора до¬ 
сить вільно себе почувають під його поглядом, і як колись у Дега чи 
Родена, ми бачимо їх в різних ситуаціях: “Дівчина, що застібає туфлю”, 
(1991) “В кафе” (1991), “Дівчина на стільці” (1993). 

Слід підкреслити, пластика свідомо втрачала тривимірність, тяжі¬ 
ючи до рельєфу, до архітектурної форми плакети зі скупою графікою 
геометризованих ритмів, контурів, крізних просторових цезур, як от 
в “Парижанці” (1995) Бетліємського, де профіль модниці в стильно¬ 
му капелюсі пожвавлюється томно прикритим оком: просторовою 
цезурою. Цей прийом плакатно-площинної констатації пластич¬ 
ної ідеї, що нагадує пошуки декоративно-прикладної кераміки зламу 
1970-1980-х рр., повторюється Бетліємським в “Половчанці” (1995); 
та взагалі продовжує існувати надалі в творах численних скульпторів: 
І. Глухенький “Дівчинка зі скакалкою” (1998), О. Рубан “Двоє” (2003), 
М. Білик “Листочок” (2003), В. Бурда “Пам’яті минулого” (2002), 
О. Капустяк “Перетини Бернара Меретина” (2004). Безперечно, що 
імпульс процесам посилення декоративних якостей, навіть за рахунок 
тривимірності скульптури, виходив також від особливостей розвитку 
сучасної архітектури. 

Протягом 1990-х рр. скульптура змінює свій статус винятково 
музейно-виставкового експонату та унікального акценту в заможно¬ 
му приватному маєтку на статус тотально-демократичного атрибуту 
щоденного предметного довкілля, набуваючи рис маскультури, ди¬ 
зайнерського “стайлінгу” в різноманітному контексті “субкультурно- 
го” феномену. Проте ця мода на пластику бере генезу в 20-х рр. XX ст., 
коли функціональна естетика Баухауза поширилась світом конструк¬ 
тивістським стильовим напрямом, переживаючи друге народження у 
1950—1960-х рр. у мистецтві дизайну, що поєднував ужитковий світ з 
мистецтвом, світ техніки з цариною абсолютної краси. Втім, початко¬ 
ва тенденція пуризму позбавитися зайвих атрибутів і речей, трансфор¬ 
мується протягом другої половини століття в антіпуританські настрої 
цінувачів антикваріату та колекціонерів сучасних творів, котрі рясно 
прикрашають інтер’єри офісів та домівок різних прошарків суспільства, 
навіть у нижчих за середній рівень достатку. Між тим, технології швид¬ 
ко старішають, замінюючись новим поколінням, а для мистецтва і тво- 
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рів скульптури зокрема, така схема існування — нонсенс, проте митці 
намагаються постійно продукувати на вимоги арт-бізнесу формально 
новаційні твори задля утримання престижних брендів. Скульптура стає 
товаром, твір втрачає унікальність позачасового духовного досвіду. Ще 
у 1950-х рр. американський дизайнер і архітектор Д. Нельсон поперед¬ 
жав про складність ситуації, коли речі спрощують людині життя, ро¬ 
блячи її комфортною, але саме життя від цього не стає простим, тому 
твори мистецтва не можуть йти шляхом редукції життя і власної мис¬ 
тецької структури. Тим не менш сучасна українська скульптура завзято 
включилася у боротьбу за постійну формальну модернізацію, засмічу¬ 
ючи швидкоплинними капризами тіньових фантазій несвідомого (які 
не тотожні трансцендентним прозрінням інтуїції) духовний простір 
мистецтва. Такою, наприклад, є (вірогідно автобіографічна) бронзова 
композиція “До зірок” С. Пояркова, де бегемот імплантований літач¬ 
ку; фрейдистські зациклений на жіночих грудях “Ядерний секс” (1992) 
В. Кузнєцова, так само як і “Кактус моєї мрїї” (1991) О. Пінчука, та 
його ж композиція, створена під куплену на ринку нумізматичну диви¬ 
ну, як талісману фінансовим воротилам: “Птаха, що несе золоті яйця” 
(2000); або, врешті, мармуровий бутон з чотирьох задніх частин люди¬ 
ни “Чотири сторони світу” (1994) П. Романюка, ніби на згадку давній 
мудрості, що у хокку Басе звучить так: “Захід чи Схід — // Всюди одна і 
та ж біда. // Вітер рівно студить”. Виникає дилема: якщо сучасні техно¬ 
логії впроваджують форми, що легко утилізуються (наприклад, пере¬ 
творюючись на добриво для вмонтованої в корпус мобільного телефо¬ 
ну насіння рослини), то що робити з масою мистецьких творів, “одно¬ 
днівками”, зробленими з довговічних матеріалів? 

З іїпдого боку, поява на арт-ринку великої кількості дизайнерсько- 
поверхової пластики сувенірного й кітчевого характеру пояснюєть¬ 
ся, серед низки чинників, ще й ефектом “віддачі” від посилення 
наративно-розвинутого концепту в творчих програмах скульпторів. 
Маскультура знижує змістовий сенс офісної пластики на рівень лого¬ 
типу, пікантності плейбою (В. Грицюк “Джаз. Повернення до Нового 
Орлеану” й “Чотирьохвимірне розп’яття. Розмова Заратустри з Богом”, 
1995; Ю. Багаліка “Натюрморт з куркою та маскою”, “Марення зако¬ 
ханого”). Такі твори розважаючи і сексуально збуджуючи замовника, 
тішачи його зір, інстинкти, та потураючи відчуттю фізичної комфорт¬ 
ності, не здатні впливати, і часто навмисно не намагаються вплинути, 
на духовні орієнтири особистості, не підштовхуючи до внутрішнього 
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росту, тобто знецінюючи власні завдання і функції як виду образотвор¬ 
чого мистецтва, і тим збіднюючи етнонаціональну культуру, оскільки 
в ідк идаються такі її історично виховані якості як “калокагатіїї” — гар¬ 
монія духовного сенсу й форми; як кардіоцентризм — прагнення само¬ 
вдосконалення людини і культурного катарсису всієї нації. 

Відтак для професійної скульптури розмивання її елітарних кор¬ 
донів з часом приймає загрозливе становище, і не лише з точки зору 
втрати високотехнічного досвіду формотворення, але й з боку розумін¬ 
ня тонкого взаємозв’язку адекватно втіленого у матеріал поліморфно¬ 
го символу з трансцендентною ідеєю, культурологічною багатовимір- 
ністю мистецької структури твору. Тут важливо також пам’ятати, що 
скульптура за видовою специфікою не може втілювати, не принижу¬ 
ючи себе, багато речей, дозволених у графіці та малярстві: від пласких, 
низько-щабельних ідей до фізіологічних особливостей інших нюансів 
тілесного зображення. 30 

В Україні, де, за висловом С. Кримського, національна психологія 
творчості спрямована на адекватне виявлення “екзістенційного кре¬ 
щендо”, редукція зорово-поверхового шару, як правило, врівноважу¬ 
валася в кращих зразках ускладненнями символіко-концептуального 
змісту, що далеко виходив за межі реалістичного верізму — у царину 
трансцендентного. Мабуть саме завдяки цієї особливості української 
психології формотворення наше мистецтво уникає різких коливань 
свого магістрального розвитку між абстракцією та фігуративізмом, 
що свого часу Архипенко порівнював з коливанням культуротворчого 
маятника. Якщо у подальшій постмодерністській фазі розвитку, про¬ 
тягом 1970—1980-х рр., європейська скульптура знов втомилась від 
абстрактно-концептуальних та об’єктних версій творчості “тосіегп” 
і “сопіетрогагу агГ, повертаючи скульптуру у бік фігуративізму, то 
творчість українських скульпторів на цьому тлі виглядає більш син¬ 
тетичною, адже в Україні, спочатку нелегально, а від середини 1980-х 
— цілком вільно, паралельно опрацьовувалась уся шкала новаційних 
напрямів, в тому числі неореалізм і ренессансно-класицизовани схе¬ 
ми моделювання. Цікаво відмітити в цьому контексті, шо під час роз¬ 
квіту інформельних експериментувань, скульптори наполегливо про¬ 
довжували розвивати досвід реалістичної пластики (А. Білостоцький 
“Т. Шевченко”, 1989; М. Рапай “Гра”, 1994; Г. Бутенко “Надвечір’я”, 
1992; В. Редько “Пам’яті М. Бойчука”, 1988; О. Рубан “Л. Украшка”, 
1987; Г. Нікулін “А. Сахаров”, 1992; М. Перепелиця “Ейнштейн”, 1987; 
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Є. Горбань “ПортретС. Петлюри”, 1993), виконуючи твори і в тяжіючої 
до наївно-народного світогляду манері (В. Ганзенко “Гарне теля”, 1992, 
“Довга дорога”, 1998), і в манері близької до народної іграшки, апелю¬ 
ючи до гумору і гротеску (Л. Бетліємська “Кіт”, 1986, “Повар”, 1988, 
“Дівчина і теля”, 1989; І. Бровди “Килимарниця”, 1988, “Гуцулка”, 
1988, “Зима”, 1989; а також “Солоха”, 1989 В. Гутирі, де сугестивна 
пластика природного фрагмента кременю синтезована з промальова¬ 
ними маслом образами на цьому камені чудного абрису), і опрацьову¬ 
ючи ретро-реалістичний напрям в дусі пластики 1930-1950-х рр. з осо¬ 
бливим архетипом краси (Р. Гельман “Свято”, 1994, “Дівчина з ложка¬ 
ми”, 1989, “Спека”, 1999), або знаходячи особливий шарм у парсунній 
манері моделювання (Л. Верстак “Князь”, 1994; В. Бурда “Бандурист”, 
1996; І. Булавицький “Іконописець”, 2001). 31 В цьому контексті є сенс 
підкреслити, що протягом творчої діяльності, яка обірвалась 1964 р., 
наш славетний співвітчизник О. Архипенко, не кидаючи абстрактних 
екзерсисів, відпрацьовував одразу декілька варіантів фігуративізму: від 
вкрай модерністського до суто реалістичного, і обидва гармонійно спі¬ 
віснували у його творчому доробку. Цілком ймовірно, шо в таких саме 
випадках маніфестує себе ще одна особливо-українська якість мен¬ 
тальності — що європейськими колегами на початку XX ст. визначена 
“візантинізмом” (“візантизмом”) пластичного мислення. І так само, 
як в Європі (де трохи раніше, поряд з останнім сплеском модерніст¬ 
ської свідомості від середини 1960-х рр., разом з поп-артом адаптується 
постмодернізм, орієнтований на позаобразну, концептуалістську “зро- 
бленність” предметної скульптури як об’єкту, “акумуляцій”, “геасіу 
тасіе”, інсталяцій та флюксусу), 32 скульптура нашої країни завдяки 
місцевим варіантам соц-арту та інформелю, підключається до глобаль¬ 
них культурно-мистецьких процесів, й успішно наздоганяє за короткий 
термін своїх європейських колег, затверджуючи власні позиції у світо¬ 
вому мистецькому просторі, демонструючи вільне володіння модер¬ 
ністськими і постмодерністськими парадигмами з пріоритетом етнона- 
ціональної специфіки мислення. Про акцентування в нових умовах по- 
стмодерністського полістилізму саме духовних, а не суто формальних, 
питань впевнено заявили ще мистецькі акції “Ієрархії простору” гру¬ 
пи “Азбука” (1992) — А. Полоніка, О. Сухоліта, О. Рідного, Р. Кухаря, 
С. Дзюби скульпторів з Донецька, Харкова і Києва, що поєднали ме¬ 
тафізичний вимір людини з інтерпретаційними жестами синтетичного 
творення сакрально-міфічного часу в реальному житті мовою мистецтв 
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театру, скульптури, відео, логосу, світла та об’єктів з етноісторичними 
ремінісценціями змістів. 

Актуальність релігійних та міфологічних тем, образів і сюжетів 
протягом 1990-х — 2006 рр., триваючи від миті визнання державною 
владою права на віросповідання народу та легалізації релігійної ді¬ 
яльності, обумовлена суспільним усвідомленням тонкого соціаль¬ 
ного взаємозв’язку історичного часу (а в радянську добу люди ви¬ 
мушені були обмежувати простір власного буття виключно лінійно- 
історичним часом) із сакрально-міфологічним. Між тим державна 
історія будь-якого народу має реальне повноцінне майбутнє лише 
за умов підтримки релігійних та міфічних основ власного існуван¬ 
ня, що виявляються негєнтропійним джерелом, буттєвим фокусом, 
центром, навколо якого обертається циклічний рух зовнішньої іс¬ 
торії суспільства. Французький антрополог Ф. Шварц, що активно 
спілкується сьогодні з українськими філософами, зауважує: “Людина 
відчуває потребу міфологізувати історію, а міф в свою чергу слугує 
їй опорою. Та ким чином, цивілізація існує, поки вона черпає силу 
в тій основі існування, якою є міф, і поки вона діє у відповідності з 
цими принципами. Тоді історія виконує власну долю і досягає найви¬ 
щої точки, втілюючи свою міфічну мрію. Її культура стає класичною і 
може існувати вічно, так як її позачасовий зміст має змогу торкнутися 
серця майбутніх поколінь. І навпаки, коли міф вмирає, цивілізація 
губить своє небесне коріння і, як інертне тіло, стає жертвою всіх руй¬ 
нівних сил. Отже, історія спонукає нас до розкриття її міфологічно¬ 
го виміру, в якому ховається — як і в саміх фактах — один з ключів 
розгадки таємниці народження і заходу цивілізацій”. 33 Поки живий 
центр (міф, релігія) — доти живий народ, нація чи спільнота. З цих 
позицій — міфо-релігійні сюжети й образи в скульптурі не підляга¬ 
ють дії часу чи моди, вони актуальні в будь яку епоху. Але суспільство 
і власне скульптор не зовсім чітко усвідомили триєдність структури 
історичного, сакрального та міфічного часу. Чим пояснюється досить 
легке і поверхове використання релігійних мотивів, в якості модного 
арт-ринкового попиту на певну тематику і відповідно спосіб збага¬ 
чення митця в фінансовому плані. Макоши, Дивїї, Делі, Янголи ... 
як в абстрактно-дизайнерському виконанні, так і в натуралістичному 
— увійшли в саму тканину мистецького життя країни. Скульптура по¬ 
ринула в хвилі релігійних тем, православних образів, канонічного та 
світського виконання, і паралельно — змагались язичницькі образи 
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богів різних етносів і культур (виставки рясніли українською демоно¬ 
логією, індо-іранськими богами, єгипетськими та греко-римськими). 
На цьому гребні уваги до сакрально-міфологічного стверджується ак¬ 
ція групи “Азбука”. А також саміздатівське видання книги “Слова” 
харків’янина О. Рідного, текст якої вперше в повному обсязі надається 
в даній статті. В дусі Апокрифів книга була написана Рідним в якості 
текстового супроводу до його архаїзованого циклу скульптур (з ча¬ 
сом підключилися до дійства і графічні аркуші пейзажів О. Сухоліта), 
що планувалося виставити у виставковому залі Музею історії Києва, 
що на Андріївському узвозі. Проте “азбучна” виставка “Ієрархія про¬ 
стору” відкрилася 1 грудня 1992 р. у Художній галереї СХУ по вул. 
Горького, 104. Однак ще в березні того року Рідний писав у листі до 
автора статті: “Рух Слів виникнув з бажання ствердити мистецтво в 
якості необхідного, життєво-необхідного, серйозного дійства, але не 
раді розважального візуального шоу; із-за неможливості (навіть суто 
матеріальної) знайти ідеально-реальний простір для деяких скульптур. 
Звідси виникли і пейзажі Сухоліта”. 34 З часом до їх гасла “Завдання 
скульптури — не лише копіювати чи відображати оточуючі предмети, 
а й створювати простір” приєднались окрім вже відомих О. Рідного та 
О. Сухоліта, ще Р. Кухар, А. Полоник та С. Дзюба. Кожний день екс¬ 
позиції маніфестувався своєрідним актом творення простору і світу: 
перший день мав назву “Сотворіння світла”, а далі були і “Людина. 
Символ віри”, і “Множинність”, при цьому об’єкти-модулі перестав¬ 
лялись, та програма демонстрування виставки змінювалась як зміню¬ 
вався у часі й сам простір, де глядачі теж були його активною складо¬ 
вою — фрактально-розмірним простором соціуму. 3 ' 

“СЛОВА” 

Розділ 1 

Простір — ідея-безмежність-порожнеча. Тільки від свідомості за¬ 
лежить наше бачення порожнечі. Людина наділена знанням про без¬ 
межність, бачить простір й у білій поверхні листа, й в сліпій темряві 
заплющених очей. Знання даються зверху лише пророкам. Люди на¬ 
бувають їх все життя. Пізнаючи навколишнє, кожен із нас створює свій 
маленький світ і з гонором творця говорить про нього всім. 

Скульптор, як і багато інших, використовує тут виміри простору, але 
один із небагатьох, хто поклоняється йому, Він дуже обережно ущіль¬ 
нює порожнечу, перетворюючи її де-не-де з ефірного стану в щось ма- 
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теріальне і, заряджений енергією Світу, концентрує в цьому “щось” 
енергію Духу. Так починає народжуватись скульптура, як свідома межа 
відліку для пізнання безмежності й дискретності простору. 

Розділ 2 

Ідея — ідеал-бог — те, чого прагне розум, він приречений бути у по¬ 
стійному русі до ідеї. Це рух по круглій кулі, форма якої визначена і 
скінчена, а рух по ній нескінчений. Рух до Ідеї — рух до горизонту, який 
весь час попереду, який недосяжний, але просуваючись до нього, ми 
живемо. Припустимо, мимовільне досягнення ідеалу — кінець поступу 
— смерть. Мистецтво — Я. Воно пов’язане з людиною і залежить від 
неї. А люди живуть і помирають. Вмирають і скульптори, пов’язані з 
ними. А залежні від Неба і Землі, живуть вічно. Художник в цьому ви¬ 
падку не автор-творець, а інструмент у руках Божих, він посередник 
між Богом і людьми. 


Розділ З 

Форма — зовнішнє виявлення суті. 

Подібно до того, як тіло — сховище душі. Душа свій рух виявляє зна¬ 
ками, за допомогою тіла. Сутність, покидаючи форму, робить її мерт¬ 
вою. Але й сама втрачає безпосередній контакт з нами. Безперечно, що 
сутність, як абстрактні ідеї, місце в рамках любої конкретної форми. 
Тому форма вимушена перебувати у постійному русі. 

Фактично суть знаходиться в полоні форми. 

ЧОВЕН 

(ковзає по річці часу) 

І. 

— Навіщо голодні сіють? 

— Щоб бути ситими. 

— Навіщо ситі сіють? 

— Щоб жити. 

— Щоб зібрати насіння, треба його посіяти. 

— Щоб посіяти, необхідно зібрати. 

— Квіти ростуть в полі самі. 

— Чому ми вирощуємо їх у себе? 

— Тому що ми частина Сущого. 
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II. 

молитва 

Спасибі, Земле, за плоди. Спасибі Сонцю, що відкриває очі квітам. 
Спасибі Місяцю, що колише їх вночі. Спасибі Дощу — цілющій волозі. 

Я винен перед тим, кому це було домом, перед тим, кому це було 
поживою. Я прошу прощення. Я беру собі Це. 

Воно виросло для мене. Я беру маленьку частину. Я поверну вам че¬ 
рез рік. Я зрізаю не для того, щоб вбити, а щоб дати йому життя. Це не 
зброя смерті, а пам’ять моєї вдячності й вашого прощення. 

III. 

сховище 

Я покою насіння для сина. 

Нехай він їх знайде. Нехай посіє. 

Насіння, зібране в літо 1991 р. в селищі Покотилівка, Харківського 
району, Харківської області. 


IV. 

човен 

Людина топче землю, залишає сліди, ми їх бачимо. 

Звір крадеться в лісі, залишає сліди, ми можемо їх знайти. 

Птаха летить в небі, залишає слід. 

Ми бачимо його і не можемо знайти. 

Але ми бачимо птаху і небо. 

(В рукопису показане призначення кожного предмета Календаря для 
сівби — серпа, коси, ножу. В основі — бажання осідлати час — руху про¬ 
сторі, відмічаючи віхи цього руху, а саме: час сіяти, час жати...) 

ПАМ’ЯТЬ ЗЕМНА 

Травинка — хатинка мурашки. 

Квітка — хатинка метелика. 

Дерево — хатинка для птаха. 

Ліс — хатинка для звірів. 

Травина, квітка, дерево живуть там, де їх коріння. 

А де Людина? — В дорозі!? 

А де дорога, яку вона пройшла? 

В нашій пам’яті земній. 
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ПАМ’ЯТЬ ЗЕМНА (казка) 

Сліпий був Сліпим. 

І все життя знав, що прозріє. 

І був щасливий в очікуванні Чуда. 

І ось сталося. Якось він зустрів Месію. Прозрів, ще й став знамени¬ 
тий тим, що на нього впала тінь Месії. 

Але слава відійшла разом з ним. 

Сліпий тепер прикидається сліпим, просить милостині. 

І не щасливий. 

Кажуть: 

В Сина Бога була тінь, бо він ходив під сонцем. Все, що закриває 
сонце, має тінь. Завжди, коли було світло, ходила вона за Ним. Отак і 
людина. Дивиться, живе. Раптом очі закриє і помре. 

ПАМ’ЯТЬ ЗЕМНА (ноша) 

Чим більше я не п’ю, тим тяжча чаша. 

Чим більше вип’ю, тим стану тяжчим Я. 

— Хто там іде? 

— Охоронці. 

— Що вони несуть? 

— Чашу 

— Чи важка їх ноша? 

— У чаші Вода. У Воді Небо. 

— А навіщо та вода? 

— Щоб ти вгамував спрагу. 

ЛЮДИНА І ЛЕВ (стражі) 

Що додає нам сили? 
їжа. 

Хто нам дає її? 

Леви поїдають праведників. Праведники поїдають рослини, які на¬ 
шіптують дощ і умовляють вітер. 

Рослини тягнуть вологу у Землі. 

Мука і радість поруч. Всі роблять те, що роблять. Живуть. 

Живуть, не задаючи питань. 

Питання породжують знання — заміну Сущого. Знати — заперечу¬ 
вати Невідоме — Бога. 
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МІЖ НЕБОМ І ЗЕМЛЕЮ 

На одному дереві, одна гілка суха, інша — ні. Одне яблуко гниле, 
друге — ні. 

Із одного кореня з’явилась Людина. І Близнята. Людина любила 
квіти. Близнята вбивали один одного. 

І був свідок Цьому. 

Кров людини була дорогоцінною, а їх кров отруйна. Зірки падали з 
Неба. 

І був свідок цьому. 


ЕПІЛОГ (післяслів’я) 

Знаю напевно. Жив Чоловік. Був у нього у дворі колодязь. Чиста як 
кришталь була в нім вода. Нікому із людей не дозволяв пити цю воду. 
Якось прийшли сини. І запитали: 

— Вівці, птахи п’ють. Чому нас проганяєш? 

— Там те, що не потрібне ні худобі ні птаху. 

Там головне. 

Помер чоловік. Добрі діти почали поїти людей цією водою. 

Кожен, випивши краплю Головного думав, що це Все. 

Так з погордою і рознесли Головне по краплинах. 

Інколи дехто одержує бажання. 

Зібрати головне. І збирають потроху. 

Знаю напевно. Ми не образимо вас відкриттям. Те що ми пишімо 
багато Різних людей нам говорили. 


Філософічність проекту від початку власного народження запрогра¬ 
мувала наївну спрощеність рублених об’ємів “апокрифічної пластики” 

— кам’яних і рідше дерев’яних модулів, що виникали новою ерою но¬ 
вого людства у синкретичному просторі символів, еманації якого про¬ 
стежувались у спробах митців затвердити “небесний лад” ідеального у 
фізичному просторі експозиції, що трансформувався протягом 7 днів 

— етапів Творення множинності відбитків земного плану; а в якості ще 
однієї версії динаміки художнього образу від предметного рівня візу¬ 
ального ряду до гранднаррацій фундаментальних духовних істин, митці 
розширюють просторо-час проекту рухом Слова як такого, де взаємо- 
замішуються Бог, Ідеал, Ідея, Істина, прагнучи Абсолюту. Виказуючи 
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потужний екзістенційній потенціал творчості, митці націлені до транс¬ 
цендентного. Цей потенціал синтезу глибокої християнської віри з 
пластичною культурою професійного скульптора надалі вельми індиві¬ 
дуально буде розробляти О. Сухоліт, виконуючі в камені та бронзі сим¬ 
волічні “мінускульні” знаки на теми Старого та Нового завіту: Проект 
“Адамове дерево” (1993); “Авель” (1996); “Єва, що молиться” (2000); 
Проект “Золоте теля”: “Пасовисько” (1994); “Душа, що міцно тримає 
в руках тіло” (2000). Втім, стилістика архаїчних архетипів з апеляціями 
до первісних мовно-естетичних кодів, іноді варіюється Сухолітом в бік 
позачасового синтезу модерністських експериментів (тут пригадують¬ 
ся в першу чергу сугестивні етюди А. Джакометті) з їх історичним дже¬ 
релом — пластикою традиційних культур Середземномор’я і Океанії, 
наших трипільських статуеток і малюнків на посуді (“Кора”, 2002). 
Тим в черговий раз маніфестується цінність пластики за духовним її 
потенціалом, що не підвладний плину часу, де форми виникають і зни¬ 
кають, щоб повторитися в кружлянні ілюзій буття. Отже рух еволюції 
української скульптури підтверджує відому тезу французьких антро¬ 
пологів, зокрема співробітників паризького Інституту антропології 
Фернана Шварца та Анрі Корбена, які вважають рух історії — рухом 
зовнішнього кола спіралеподібної структури, віссю якої є позачасовий 
міф, де “початковий час служить моделлю для всіх часів. Те, що одно¬ 
го разу відбулося, невпинно повторюється. Достатньо знати міф, щоб 
зрозуміти життя. <...> Сакральний час приводить людину до міфічного 
часу, але відрізняється від нього. Профанний час веде до становлення, 
до історії, до тривалості. Повторюючи архетипальну дію, людина про¬ 
никає у позаісторичний час, і це проникнення може відбутися лише за 
умови знищення профанного часу. Таким чином, ми маємо триптих, 
що складається з міфічного (або початкового) часу, сакрального часу, 
який направлений до центру, витоків і єдності, і профанної тривалості, 
що веде до периферії речей, до розсіювання і множинності. Будь-який 
профанний час може стати сакральним часом; у будь-яку мить трива¬ 
лість може бути звернена у вічність”. 36 Сакральний жест мистецької ак¬ 
ції групи “Азбука”, а надалі окремі мистецьки проекти О. Сухоліта, як 
раз і демонструють трансформацію профанного часу історичної трива¬ 
лості у сакральний час, у просторі якого кожний шукає власну стежин¬ 
ку до міфологічного центру до-часу (над-часу). 

Втім, сприйняття сакрального простору в кожного митця є індиві¬ 
дуальним, такими опиняються в екзистенції мистецького буття і їхні 
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твори: стилістично несхожими, різних рівнів згідно за шкалою само¬ 
усвідомлення себе у світі. Тому сакрально-міфологічний напрям є дуже 
гіллястим за стилістико-парадигмальними критеріями мистецтвоз¬ 
навчого аналізу. Скажімо, окрім архаїзованої (Л. Сафонова-Альшкіна 
“Сонце-Місяць”, 1986, “Тінь крила”, 2000; О. Альошкін “Подільський 
оберіг”, 2004, “Курячий бог”, 1999; Л. і О. Альошкіни “Кам’яний ше¬ 
піт”, 1992) 37 , має місце концептуалізована версія міфу чи біблійно¬ 
го мотиву (Б. Бистров, Г. Міготін “Апостол”, 2004; М. Гроза “Адам і 
Єва”, 2004). Але навіть вона дробиться в під-версіях: від модерністські 
абстрагованого пластичного виразу (С. Сбитнєв “Даждьбог”, 1997; 
Ю. Макушин “Янгол, що кається”, 1992; Ю. Багаліка “Берегиня”, 
2004; О. Мажуга “Діана”, “Орфей”, 1992; І. Булавицький “Ольвійська 
легенда”, 2003) до неореалістичного і навіть натуралістичного варіанту 
(А. Ковач “До антиків”, 1993; Г. Чуєнко “Юдіфь”, 1995; В. Корчовий 
“Вакханка”, 2004; О. Коваль “Фортуна”, 2002; А. Кущ “Сварог”, 
“Велес” — з циклу “Коло Свароже”, 2005), або — з опорою на відо¬ 
мі культурно-мистецькі цитати (О. Токарєв “Вогняне сходження Іллі 
Пророка” 2003,1. Гречаник “Композиція” з Єгипетського циклу 1995, 
М. Лодяний “Святогор” 2005, Л. Перепелиця “Народжена у морі” 2002), 
— до традиційно-народного, історико-етнічного (І. Фізер “Чумацький 
шлях”, 2005; Я. Мотика “Юрій Змієборець”, 2004; О. Михайлицький 
“Вирій”, 2003; Д. Марголіна “Скіфська мадонна”, 1995; С. Смирнов, 
І. Нестеренко “Малий Будда”, 1998); або ж — сюрреалістичного (Л. і 
Ф. Бетліємські “Годування хижого звіра”, 2002; І. Гречаник “Тінь во¬ 
їна”, 1994; Ю. Багаліка “Ахілл”, “Химера Нерона”, 2003; В. Радько 
“Адам”, 1995; С. Карунська “Химера”, 1998) чи різних модернізовано- 
експресіоністичних варіантів пластичного вислову (М. Перепелиця 
“Трансфізика”, 1990; Л. Бетліємська “Ніка”, 1995; О. Капустяк 
“Укргорби”, 1998; О. Сорудєйкін “Вершник”, 1996; В. Липовка “Доля 
янгола”, 1995; С. Олексієнко “Концентрація”, 1998). 

Щоправда, переповнення ідеями та образами іноді робить дурну 
справу, коли скульптор не може структурувати їх і буквально виплескує 
в “боброву” греблю нашарувань пластичних форм, мас, знаків і змістів 
(Л. Перепелиця “Втеча з язицтва”, 2002). Від подібних помилок митці 
страждали і раніше, наприклад, А. Кущ в композиції “Могутню тех¬ 
ніку — селу” (1984), зводить образ до описового переліку техніки як 
пластичних елементів, що призвело до перевантаженості композиції, 
пластичної аморфності та нецікавої документальної ілюстративності. 
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Вочевидь ідейно-образна перенасиченість пластичної структури є по¬ 
хідною відсторонено-поверхової імітації певної концептуальної ма¬ 
триці, до кінця не пережитого серцем сенсу твору Між тим формальне 
об’єднання об’ємів, описовий принцип формотворення, як було до¬ 
ведено радянським етапом української пластики, не може виконувати 
глибоко-особистісних функцій філософського усвідомлення автором 
фундаментальних питань буття. Лише “алхімічна возгонка” рівнів сві¬ 
домості, згідно юнгіанській філософії, здібна ухопити частину абсо¬ 
лютної істини і втілити її пластичними засобами (приблизно такий сенс 
знаходимо і в “Терцинах” К. Бальмонта: “Когда художник пережил меч- 
ту, // В его душе слагаются картиньї, // И за чертой он создает черту...” 
1900 р.) Такий механізм психології творчості скульптора залишається 
дієздатно-актуальним на сучасному етапі еволюції скульптури України. 
Взагалі, сакрально-міфологічна тематика є унікальним показником 
(краш-тестом) культурно-мистецького здоров’я нації, адже глибинне 
переживання серцем сакральних тем повертає мистецтву негєнтропій- 
ну чистоту образотворення, і навпаки, затримка на поверховій фабулі 
сакрального, укріплює лінійно-горизонтальну історію про міф, псевдо- 
міф, зачиняючи зв’язок з трансцендентною першопричинною моти¬ 
вацією скульптури як матеріальною конденсацією абсолютної краси 
істини. Тому концептуальні версії трактовки сакрально-міфологічного 
(наприклад, плакетні композиції О. Шевчука “Календар Сонця”, 2002; 
“Трицикл Аменхотепа”, 1997; езотерична композиціїї М. Перепелиці 
“Зірка Соломона”, 1994; композиція Р. Чайковського “Прощання з ти¬ 
сячоліттям”, 1996) суттєво програють нео-класицистичним (В. Клоков 
“Рафаель і муза”, 198_, “Візьми з собою коня”, 1994). 

Сучасний неокласицизм, де часто композітно використовуються 
технічні напрацювання як язичницьких майстрів-пластиків, так і ві¬ 
зантійських, з їхнім особливим ставленням до ритмів узору мережив і 
складок, різнохарактерних за просторовою мелодією драпіровок, іноді 
слугує опорою новому міфологічному баченню, що на засадах синер¬ 
гетичного мислення поєднує наукове, сакральне і філософське світо¬ 
сприйняття в єдиному образно-пластичному задумі: В. Протас “Леда 
та Лебідь” (1999), “Теллус-Гея” (2002). 38 

Трапляється, що надмірна увага до технічної краси професійної 
зробленості твору як естетичної досконалості моделювання (не важ¬ 
ливо навіть — використовує скульптор деформації, чи залишається в 
полі натурного верізму) гальмує політ інтуїції, беручи її в полон, і тоді 
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знову виникає історія про міф, а не сам міф, адже не спрацьовує ме¬ 
ханізм виходу свідомості поза межі власного “я”, власної чуттєвості, 
рефлексії, відтак — і поза межі тривалості лінійно-історичного часу в 
трансцендентну негентропійну сферу. Скажімо такою вадою страж¬ 
дає творчий цикл “Коло Свароже” А. Куща, або ж міфологічні цикли 
Ю. Багаліки, І. Гречаника (наприклад, композиція останнього “Ранок 
Венери”, 2001). Або трапляється, що цікавий задум нівелюється фізі¬ 
ологічним гедонізмом, сфокусованим на статевих принадах людини, 
що остаточно зачиняє шлях духовного зліту, які б концептуальні ви¬ 
правдання не проголошували при цьому митці. Між тим, чуттєвість 
земних втіх повинна залишатися на фізичному плані земного буття, а 
далі — в творчих медитаціях — її енергія незворотнє трансформується 
в чисту, абстраговану абсолютну красу — трансцендентну істину. Про 
такі нюанси вже було говорено в тексті вище та примітці № 29. Отже, 
важливою в цієї ситуації опиняється ступінь самосвідомості митця і 
його фундаментальна світоглядна позиція, від чого залежить рівень ду¬ 
ховного і професійного здійснення твору. 

Прагнення втілити ідею мовою символу закріплюється і в сучасній 
монументальній скульптурі. Цьому в значній мірі сприяв пленерний 
рух (або симпозіуми з монументально-декоративної скульптури, рідше 
зі скульптури малих та станкових форм, як ото в Очакові 1991-1992 рр. 
і Плютах 1994 р.). Особлива програмна установка і власне умови праці 
просто неба у мальовничих куточках природи України оберігає пленери 
від негативних дій постмодерністських енергій і затверджує цілісність 
творчої свідомості, де природа і людина складають унікально гармоній¬ 
не співіснування. До речі, автори дуйсбурзького каталогу скульптури у 
1990 р. відзначали зв’язок активного розвитку ландшафтної пластики 
з відродженням європейською пластикою після 1970-х рр.“людської 
постаті як предмета і як змісту”: “В цілому міць традиційних форм і 
змістів оновлюється і активізується, затверджуючи нові взаємовідно¬ 
сини між простором, об’єктом і глядачем. В зв’язку з цим зростає зна¬ 
чення скульптури просто неба, яка здобуває нових акцентів і становить 
нові центри тяжкості в архітектонічній скульптурі (в тому ж рахунку і 
в роботах малого формату)”. 39 Симптоматичним також є факт того, що 
на порозі XXI ст. саме камінь став головним елементом “альтернатив¬ 
ного” оновлення пластичної свідомості митців на базових принципах 
новітньої фундаментальної парадигми (згадаємо, шо на початку XX ст. 
лідером новацій була бронзова пластика). Сьогодні широкі кола до- 


635 



Марина ПРОТАЄ 


свідченої громадськості світу сприймають скульптурний пленер озна¬ 
кою високо-розвинутого суспільно-культурного рівня держави й міс¬ 
та, що його проводять, а отже пленер є своєрідним еталоном загально¬ 
прийнятої норми європейського буття соціуму. Україна, таким чином, 
своєю активною участю у пленерному русі підтверджує факт єдності 
процесів, що обіймають принаймні європейський регіон (з його гео¬ 
графічним центром у нашій державі) як єдиний культурно-мистецький 
простір зі спільним темпоральним й світоглядним горизонтом подій. 
Нагадаємо, що інтенції до проведення пленерів в західних країнах ви¬ 
никли ще перед другою Світовою війною, але сформувалися вони як 
самостійний вид творчої діяльності й стали нормою художнього жит¬ 
тя лише в післявоєнний період. Провідний британський скульптор 
Елізабет Фрінк від 1960-х рр. пристрасно пропагувала це мистецтво 
монументально-декоративних форм: “У нас прекрасні парки, та в них 
порожньо, адже поки люди не бачитимуть скульптуру навкруги себе, 
вони не почнуть відноситися до неї, як до природної і важливої сто¬ 
рони життя. ...Мистецтво так облагороджує. Ми без нього давно б 
пропали. ...Мистецтво — то є голос, до якого слід прислуховуватися в 
будь-якому столітті.” 40 Подібні ідеї в різних країнах затверджували ба¬ 
гато відомих скульпторів. Тепер в Америці та Європі, Азії та Далекому 
Сході проведення пленерів стало необхідною потрібністю культурно- 
мистецького буття суспільства, показником його внутрішньої якості 
самоусвідомленого розвитку. В Україні перший республіканський сим¬ 
позіум провели в м. Тростянці Сумської обл. 1986 р., а через рік там же 
відбувся Перший Всесоюзний симпозіум зі скульптури в дереві. Втім, 
від 1986 р. на Вінниччині, завдяки ініціативі скульптора О. Альошкіна, 
затвердилися симпозіуми по скульптурі в камені, причому Бушанській 
симпозіум став щорічною святковою акцією «Подільський Оберіг», 
що спрямована на розвиток і підтримку колись процвітаючого на цих 
землях народного промислу каменярів. З тих пір географія проведення 
українських симпозіумів (пленерів) росте. За їх допомогою не тільки 
упорядковуються архітектурно-просторові, садово-паркові зони, але 
фокусується суспільна увага до насущних проблем народних промис¬ 
лів (скажімо в селах, де проводилися пленери: Дорошівка, Букатінка, 
Северінівка, Гальжбієвка та ін.), до проблем історико-культурних за¬ 
повідників і музеїв (Буша, Ольвія, Одеський та Тростянецький зам¬ 
ки). Пленери надають культурного престижу малим промисловим міс¬ 
там (так, 1989 р. в Горловці — шахтарському містечку — проводився 
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Міжнародний симпозіум по скульптурі в граніті). Сьогодні вже немож¬ 
ливо перерахувати всі міста, що не один раз приймали у себе скульпто¬ 
рів (число пленерів вже перевищує сотню), але тут: Львів, Київ, Харків, 
Одеса, Гурзуф, Ямпіль, Суми, Чернігів, Тернопіль, Миколаїв, Івано- 
Франківськ, Коломия, Вінниця, Могильов-Подільський та багато ін¬ 
ших. Продовжують українські скульптори брати участь і в зарубіжних 
пленерах, виїжджаючи в міста Близького Зарубіжжя (Росію, Білорусь), а 
також до Туреччини, Болгарії, Угорщини, Німеччини, Франції, Бельгії, 
США, Китаю і т.д. 

Відмітимо й факт постійної трансформації у часі творчо- 
організаційних форматів скульптурних пленерів. Якщо у другій поло¬ 
вині 1980-х рр. домінували пленери, що проводились централізовано 
— від Спілки художників за конкурсним принципом відбиралися кращі 
кандидатури учасників і направлялися в різні міста країни, чи за кор- 
дон, — то на зламі 1990-х рр. ситуація змінюється через домінування 
тенденції децентралізації пленерного руху. Тепер за місцевою ініціати¬ 
вою громадськість сама знаходить спонсорів і сама формує склад учас¬ 
ників (щоправда, при цьому траплялося зниження професійного рівня 
ландшафтної експозиції через те, що скульптори не завжди обиралися 
з тих, хто вміє фахово-якісно і швидко працювати з каменем). 

Отже довготривала криза української скульптури тоталітарної й по¬ 
страдянської доби поступово відступає саме завдяки оновлюючим енер¬ 
гіям модерністської й постмодерністської свідомості. З кінця 1990-х рр. 
в Україні затверджуються нові різновиди скульптури: ігрова “пляжна” 
скульптура з піску (Київський травневий конкурс в Гідропарку 2001 р., 
в м. Гурзуф 2005 р.), або ж льодова скульптура, яку започаткувала 2000 р. 
торгова фірма “Проктор & Гембєл”, влаштовуючи благодійну акціїо на 
Софіївському майдані у Києві (тепер подібні льодові скульптури вико¬ 
нуються нашими митцями на приватні замовлення; і в межах міжнарод¬ 
них симпозіумів з льодової скульптури, як наприклад у Китаї 2002 р.). 

Від 2000 р. перенасиченість арт-ринку різноякісними міфологічни¬ 
ми образами (на що вплинули і розвиток сучасної геральдики, і поши¬ 
рений попит на стилі, де заангажований міф, на історичні артефакти 
чи їх імітацію: модерн, символізм, антикварна продукція) призводить 
до полярної тенденції — до уникнення колекціонерами і музейниками 
сакрально-міфологічних творів на користь історико-публіпистичним. 
Скульптурних композицій на історичну тематику стало явно браку- 
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вати, при тому, що часи Козаччини не втрачали високих рейтингових 
позицій. Флером особливої ностальгії стали покриватися часи поч. 
XX ст., з його великим історико-культурним досвідом та особистос¬ 
тями, творчість яких знайшла нову актуальність на зламі XX—XXI ст. 
Окрема увага суспільства виявилася до таких постатей, як: Курбас, 
Мейєрхольд, Блок, Ахматова, Булгаков, Маяковський, Грушевський, 
Махно, Петлюра, Бабель... (На таких засадах, наприклад, робітники 
Музею сучасного мистецтва помилково починають вважати “музейни¬ 
ми” твори виключно історико-культурної спрямованості, керуючись 
цим при поповненні колекцій і відмахуючись від творів сакрально- 
міфологічної теми, ототожнюючи їх з буцімто вторинно-якісною са¬ 
лонною продукцією). 41 Рефлексія мистецького буття попереднього пе¬ 
ріоду, коли політична заангажованість радянської скульптури набила 
оскому і митцям, і критикам, вже збігла. Тепер встала нова проблема 
об’єктивне опрацювання історичного матеріалу на оновлених модер¬ 
нізованих формально-змістових позиціях, та знаходження провідних 
сучасних потоків реальності, що вже завтра стане історією, але енергія 
яких є визначальною при формуванні майбутнього нашої країни. І тут 
митцям, як це не дивно, прийшовся доречним досвід “тихого мисте¬ 
цтва, з його дістанційованим сприйняттям подій крізь димку часу. 

Разом з тим, протягом періоду з 1990-х і до 2006 р. скульпто¬ 
ри продовжують розробляти медальєрне мистецтво (А. Яцуненко, 
плакета “Мелетій Смотрицький”, 1997; М. Тимків, медаль “Іван 
Франко”, 1996; І. Макогон, медаль “Ф. Кричевський”, 2004; М. Ве¬ 
день, серія медалей “Жінки-красуні”, 2002), анімалістичний жанр 
(М. Кошелєва “Сіамський кіт”, 2001, “Мопс”, 1997; Н. Ісупова 
“Птах”, 1998; Ю. Зільберберг “Кіт”, 1996; В. Смаровоз “Вепр”, 1997; 
Ю. Рубан “Жираф”, 2003, “Глухар”, 2005; В. Сухорський “Сова”, 1988; 
Л. Субангулова “Звір”, 2004; І. Семесюк “Сова”, 2003; О. Шумляєв 
“Птах”, 2005), скульптурний натюрморт (А. Сорудейкін Квіти”, 1990; 
Ю. Багаліка “Натюрморт з маскою”, 1998; Р. Кухар “Слідопити”, 1998), 
пейзаж (В. Іванишин “Тополя”, 1987; В. Полонік “Квітка Донбасу”, 
1989, що продовжила пейзажну лінію цього митця, відому по компо¬ 
зиції “Весна 45 року”, 1975), а також під-жанри “ню” і автопортрету. 
Але тут в цілому випрацьовується досвід попередніх часів і особливих 
відкриттів не фіксується. 

В цілому ж, в умовах постмодерністського полістилізму на долю 
української скульптури (періоду, що розглядається) припадав пік най- 
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потужніших експериментувань, підсилений припливом енергійних 
проектів молоді та усвідомленням більш старшими поколіннями мит¬ 
ців “екзістенційних” світоглядних моделей пластичного вислову, що 
зафіксували життєздатність в ситуації постмодерністської культури 
традиційних форм пластики, заявляючи в той ж час про якісні зміни в 
психології творчості скульпторів. Між тим, визначальний шлях укра¬ 
їнської скульптури на цьому часовому відрізку багато в чому був запро¬ 
грамований міцною академічною професійно-освітньою школою, що 
тримається усталено-традиційних класицистично-реалістичних прин¬ 
ципів образотворення. Те, що здавалося у тоталітарні часи обтяжувало 
і гальмувало її розвиток, тепер опинилося гідним пріоритетом, силою 
наших митців в європейсько-американському культурному контек¬ 
сті, де тому вони і не розчиняються у хаосі дизайнерських проектів. 
Тримають і надалі високу планку української скульптури такі визнані 
лідери її, як В. Бородай, який в циклі бронзових “ню” 1990-х рр. за¬ 
собами емоційно-розкутого пластичного вислову втілює колосальну 
вітально-життєву енергію власного космосу ідей і образів, що анітрохи 
не поступається досягненням Г. Мура; потужно працюють М. Рапай, 
Ю. Укадер, Н. Дерегус, О. Скобліков, В. Зноба, О. Рапай-Маркіш, зба¬ 
гачуючи національну школу внутрішньою фаховою культурою і досві¬ 
дом пластичного мислення в матеріалі, що затверджують загальнолюд¬ 
ські ідеали з великим тактом і елегантністю. Вірогідно тому для біль¬ 
шості українських митців протягом 1990-х рр. і на початку XXI ст., в 
умовах миттєвого адаптування і наступного згасання культури постмо¬ 
дернізму, залишається актуальною модерністська парадигма творчості, 
з поглибленим пошуком і акцентуванням в будь-якої “чистої” формі 
духовно-метафізичного змісту. Міцна школа допомагає у новому ци¬ 
клі поступово позбутися негативних наслідків постмодернізму, що 
затвердив, наприклад, в скульптурі “дизайнерську”, “офісну продук¬ 
цію” авангардного, історико-імітаційного, псевдо-сакрального, або 
відверто китчевого плану. Крім того, від середини 1990-х рр. більшість 
українських скульпторів віддають перевагу “нової фігуративності” з 
активним пошуком мистецької парадигми наступного тисячоліття. 
Пробуджується естетична потреба в пластично-досконало виконаній 
формі, де класицистична схема переважає, повертається образно- 
емоційна глибина. Висновки Всеукраїнських Триєнале 1999, 2002, 
2005 рр., де перші премії отримали В. Клоков (“Візьми з собою коня”, 
1994), В. Протас (“Теллус-Гея”, 2002), та гран-при — В. Корчовий 
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(“Вакханка”, 2004) фіксують факт виходу української пластики від 
межі XX—XXI ст. на новий рівень філософської герменевтики міфо- 
поєтичних сюжетів й образів, що дають можливість медитувати і в пло¬ 
щині історичних горизонталей, і в площині духовних вертикалей різ¬ 
них мистецько-культурних шарів історії. 42 

Однак, слід зазначити: саме поняття “великої форми” в станковій 
скульптурі нівелювалося під впливом арт-бізнесу і дизайну сучасних 
інтер’єрів, розчинившись у нескінчених малих (згідно західному термі¬ 
ну: “мінускульних” — від строкової літери середньовічних стародруків) 
формах, як то продемонстрували експозиції Всеукраїнських Триєнале 
скульптури. Втім традиційний формат станкової скульптури (тобто за 
висотою більш ніж 80 см) протягом 1990-х рр. не зникає, і навіть зна¬ 
ходить елітного замовника-мецената. Як і колись на межі XIX—XX ст., 
тепер скульптор має змогу плідно співпрацювати з архітектором, ви¬ 
конуючи від стадії проектування об’єктів при будівництві приватних 
маєтків, офісів, чи реставрації історичних особняків, весь комплекс 
архітектурно-скульптурного оздоблення: від ліпнини стель і стін, де¬ 
корування камінів і ужиткових речей (лампи, столешниці, фігурні кон¬ 
солі) до пластичного образно-композиційного акцентування широко¬ 
го архітектурного простору і організації інтер єру моно-експозицією 
тривимірної скульптури, а також ландшафтної скульптури в певно¬ 
му архітектурно-парковому середовищі. Наприклад, реставрований 
маєток XIX ст. у Пущі-Водиці, що став міжнародною резиденцією 
Культурно-благодійного Фонду “Зоря” (замовник і автор концепції 
— Богдан Мисько, ПТТА) 43 , в реставрації та оформленні якого брала 
участь група київських скульпторів, демонструє досить плідну співпра¬ 
цю української культурно-мистецької еліти з суспільно-економічною 
і політико-державною структурами. Так само, наприклад, О. Дяченко 
виконує для головного приміщення Національного банку України 
декоративно-скульптурний фонтан. 

Відбувається також активний взаємообмін творчими колектива¬ 
ми з закордоном. Скажімо, 2002 р. славетний український скульптор 
американської діаспори Л. Молодожанін ставить у Львові пам’ятник 
Папі Павлу II, А. Кущ встановлює у 1993 р. біля Чикаго пам’ятник 
Жертвам голодомору в Україні й влаштовує персональну виставку в 
Українському культурному центрі св. Володимира та Ольги (СИЗА), 
а 1996 р. він же виконує пам’ятник Б. Хмельницькому в м. Рокфорд 
штату Іллінойс; а 1999 р. львівський скульптор Л. Яремчук в центрі ав- 
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сірійської столиці встановлює пам’ятник І. Франко. Такі ракурси вза¬ 
ємодій доповнює і участь у київській науковій конференції “Олександр 
Архипенко і світова культура XX ст.” (14.12.2001) удови О. Архипенко 
п. Френсіс Архипенко-Грей, що консолідує фахівців, котрі вивчають 
сучасні процеси світової та вітчизняної скульптури. Подібні приклади 
можна поширювати далі, але головне: кожна подія впливала на збага¬ 
чення творчого досвіду наших пластиків, розгортала обрії їх пластичної 
свідомості, активізувала визначення власної позиції митця серед без¬ 
лічі експериментувань і формувало індивідуальне ставлення до загаль¬ 
ного процесу розвитку мистецтва, його перспектив на далеке і близьке 
майбутнє тощо. 

В цьому сенсі Всеукраїнська Триєнале зі скульптури 2005 р. стала 
найбільш завершеною експозицією з точки зору повноти представле¬ 
них тут тенденцій, так само як і процесів формування нових мистецько- 
стильових напрямів. 

Найголовнипе, що одразу кидалось в очі при перегляді експози¬ 
ції: наскільки спокійнішим, впевненим і розкритим стало пластич¬ 
не мислення українських скульпторів, і як тонко вони вловили “бо¬ 
льовий нерв” сучасності. Мова йде про провідні культурні і науково- 
дослідницькі напрями, що консолідують зусилля сучасних вчених точ¬ 
них наук, філософів, мистецтвознавців-теоретиків, діячів культурної 
громадськості всього світу навколо нової парадигми, виголошеної ще 
у II пол. 1970-х рр. лауреатом Нобелівської премії І. Р. Пригожиним як 
синергетичне мислення (з лат. спільна дія), що дозволяє сприймати 
світ у системних взаємозв’язках, не замикаючись у своїй індивідуаль¬ 
ній просторово-часовій ніші буття. Отже скульптори вийшли за межі 
суто мистецьких, соціально-інвективних, критично-культурологічних 
питань у глобальну інформативно-комунікативну систему, зокрема 
сферу філософії наук, шукаючи відповідей на фундаментальні загадки 
виникнення і розвитку життя людини та Всесвіту. Причому подібні ін- 
тенції проявилися як у формально-композиційних структурах творів, 
так і в їх оригінальних образно-мотиваційних програмах. Такими чин¬ 
никами можна пояснити, наприклад, присутність в експозиції наступ¬ 
них неординарних за естетичною установкою творів як: “Народження 
зірок” М. Білика, де відчуття вибуху наднових космічних об’єктів 
формується живописним тонуванням і фактурою пошкодженого спі¬ 
лу бруса дерева з вкрапленням бронзи у хаос віртуального простору, 
“Пливуть віки, летять тисячоліття” — комплексу з 9 архаїзованих 
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тотемно-концептуальних композицій Синькевичів (отця і сина), що 
структурували простір окремого залу в капсулу часу; або невелика, з 
розлогим асоціативним рядом думок, композиція О. Родіонової “Куб. 
Четвертий вимір”, де ажурна 3-мірна форма тане під натиском часу 
четвертої координати нашого світу, на очах трансформуючись в лабі¬ 
ринт вимірів Теззегасі. Зрозуміти подібні твори неможливо без певної 
підготовки й рівня освіти, оскільки акцент в мистецьких творах сьогод¬ 
ні (на відміну від мистецтва XX ст.) робиться на пізнанні світу в кон¬ 
тексті часових координат, де плин різновимірних потоків часу має не 
послідовно-лінійний рух, а нескінченні кривизни і завихрення, де весь 
багатовіковий шлях культури нації і людства в цілому стає прозорим, 
компактно умішуючись у місткій візуалізованій версії-інтерпретації 
сучасного митця. Замітимо, що сьогодні вчені лише тільки пишуть 
аксіоматичну теорію часу, котра обіцяє стати еврикою XXI ст., якою 
для XX ст. стала теорія відносності. Проте скульптори за іїітуїтивними 
пошуками істини, вже зараз зміїпоють просторово-часову організацію 
всіх нас — їхніх сучасників і співвітчизників, та відповідно — й нашу 
свідомість, використовуючи історико-культурні коди в програмах тво¬ 
рів не як поверхово-ігровий постмодерністський прийом (хоча рециди¬ 
ви застарілих установок творчості зустрічаються ще доволі часто), але 
в більшості випадків — як адаптовану глибинною структурою пластич¬ 
ного мислення компоненту духовного досвіду людства. Нема потреби 
доводити, що це значно підвищує загальну професійну культуру укра¬ 
їнської школи пластики, і ми бачимо врешті маєстрію молодих талан¬ 
тів щодо легкої “без поту і крови” побудови різними художніми засо¬ 
бами форми у просторі, простору у формі, а також виявлення лінійно- 
ажурної “віртуальної” форми просторовими ефектами-натяками. І в 
кожному випадку — час є абсолютною крапкою, де єднається свідо¬ 
мість митця з духовним досвідом нації і людства. Тут, правда, є один 
нюанс. Дивним чином, але за статистикою експозиції, сприйняттям 
часу в культурологічному аспекті вельми активно стурбовані митці ре¬ 
гіонів (О. Кононенко з Горлівки “Хто тримає культуру”, М. Беняхт зі 
Львову “ Без назви” (в інсталяції центровим є артефакт розбитого над¬ 
гробку, стилістика якого видає майстра початку XX ст.), О. Шамарін з 
Донецьку “Завдяки минулому є майбутнє”), хоча столичні митці теж 
звертаються до такої проблематики взаємозв’язку сучасності з усім 
ланцюжком історико-культурних, у широкому контексті гуманістич¬ 
них, традицій. 
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Відтак: архаїчний дух культури степняків східноєвропейських об- 
ширів (В. Гутиря “Степ”, де знакова композиція подібна до торевтики 
кочовиків доби заліза), античність (В. Протас “Викрадення Європи”, 
В. Лемешко “Кінь”), слов’янське язичництво і ранньо-християнські 
часи Київської Русі (К. Степанов “Мандрівник”; О. Михайлицький 
“Вирій”; Г. Іванова “Пастух”; І. Семесюк “Сова”), традиції Східно- 
Візантійського мистецтва (А. Забой “Риба. Символ 1” та дві інші торев¬ 
тики по типу візантійських курильниць), а особливо християнська куль¬ 
тура в цілому (Я. Мотика “Ісус”; О. Токарєв “Вогненне сходження Іллі 
Пророка”; Й. Марчинський “Ной”; Ф. Бетліємський “Тростянецька 
мадонна”; В. Кравцевич “Ангел”), сучасні парафрази доби середньо¬ 
віччя (М. Єсипенко “Лицар”, С. Карунська “Ретіуа”), Італійське та 
Північне Відродження (плакети М. Беленя з серії “Жінки-красуні”; 
іронічний парафраз О. Кузьмина “Кондотьєр”, або босхівська ком¬ 
позиція Л. Бетліємської “Живоглоти”), доба Французького абсолю¬ 
тизму (М. Ходанич “В тумані флюїдів”, де використовується знахід¬ 
ка Ф. Бюнєля в “Портреті Габріель д’Естре”; серія “Галантне століття” 
Н. Дерев’янко), реалізм різних історичних версій (Ю. Рубан “Жираф”, 
П. Степаков “Портретхудожника”, В. Корчовий “Вакханка”, О. Редькін 
“Заслужений архітектор України Г. Головченко”), авангард і модернізм 
(І. Булавицький “Двоє”, В. Кисельов “Селеніт”, Р. Вільгушинський 
“Народження вечірньої зірки”, В. Одрехівський “Сім’я”, татлінівські ре¬ 
льєфи та “лінеарну скульптуру” 1910-х рр. реактуалізують М. Левченко 
“Композиція”, Ю. Багаліка “Берегиня”), амбівалентний карнава- 
лізм 1980-х рр. (Є. Лєлєченко “Очікування Триєнале або гра в бісер”, 
Є. Карпов “Карнавал”), постмодерністський нігілізм гри (Б. Бистров 
і Г. Міготін “Апостол”, Г. Чуєнко “Саксофоніст”, К. Цихієв “Кур’єр”, 
О. Маслик “Герой”, І. Глухенький “Молодята”), — все це в достатку 
накочувалось на кожного глядача експозиції Триєнале, дуже швидко 
стомлюючі, але й викликаючи чуття глибокої поваги до зростаючого 
культурно-інтелектуального рівня наших митців, сперечатися з якими 
не так і просто тепер. Щоправда не завжди дуже поширену сьогодні ідею 
нового історизму митці спроможні нести на оновленому змістовому рів¬ 
ні, не впадаючи при цьому вбанальністьтривіальнихпостмодерністських 
ігрових розваг з культурними кодами, ідеями, творчістю взагалі й люди¬ 
ною в окремості. Від останньої, так би мовити, дитячій хвороби “лівиз¬ 
ни”, що тягнеться від певного типу відпрацьованих та згаслих постмо- 
дерністських інтенцій, ніяк не позбавиться частина харків’ян (С. Ахмаді 
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“Художник”, В. Пирогов “Здрастуй, це я”, В. Кочмар “Візничий”), про¬ 
те у харківської школи в цілому є блискучі паростки нового. Виключно 
талановитий приклад в цьому сенсі дає скульптура О. Шевчука “Слон”, 
де образ переданий апріорним рядом асоціативних зв’язків, при цьому 
залишаючись в колі традицій африканської культури (ми абсолютно 
впевнені, що скульптор інтуїтивно уявляв саме африканського, а не ін¬ 
дійського слона): характерний малюнок народного гаптування, що за¬ 
звичай прикрашає одяг аборигенів гарячого континенту, застосований 
в скульптурі як декоративний прийом, покриває, ніби попона, верхню 
частину композиції, перегукуючись з повільно-плинним рухом об’ємів 
у просторі, що відтворюють поведінку тварини і ув’язані з ритмікою го¬ 
ловної мелодії самого візерунку. До речі, тут слід було б окремо заува¬ 
жити позитивний факт подальшого розвитку практично у всіх регіонах 
країни анімалістики, яку презентували неперевершені твори відоміїлого 
нашого патріарха жанру Ю. Рубана, а також твори середньої та молодої 
генерації митців (О. Шумляєв “Птах”, А. Балюк “Такса , М. Румянцев 
“Пума”, Д. Снігір “Хамелеон”, Ю. Зільберберг “Риби” та пі.). Крім 
того, оцінюючи творчий внесок в Триєнале регіонів, можемо констату¬ 
вати: потужно заявили про суттєво зростаючій творчий потенціал митці 
Кримської автономії, додаючи розмаїття етнічного колориту до загаль¬ 
ної експоз иції , скажімо, такою не надумано щиросердною, з добрим гу¬ 
мором керамікою А. Сеїт-Ахметова (“Джерело”, “Діалог”). 

Приємно радує в експозиції і виступ молоді, багатообпгяючої й істин¬ 
но талановитої. Скажімо, роботи Липовки А. запам ятовуються невиму¬ 
шеною евристичною легкістю точно знайдених просторових рішень, де 
форма настільки природно сама структурує себе за законами гармонії та 
краси, що здається автор не прикладає якихось зусиль в пошуках найо- 
птимальніших рішень, а крім того, завжди зворушує серця глядачів фізич¬ 
но відчутна у творах внутрішня доброта і незлобливість душі цього митця 
(“Красунчик”, “Композиція”). Не перестає дивувати різними знахідками 
і львів’янин М. Вертуозов, на цей раз пропонуючи шаржовані композиції, 
де синтезовані як в надчасової формулі, традиції мезолітичних зображень 
на скелях та кераміці великого геокультурного регіону (від Африканського 
Зімбабве до нашого Трипілля) із сатиричною графіїсою митців XX ст., дат¬ 
ського карикатуриста X. Бід струпа зокрема: “Ривок”, “Копанка”. 

Зустрічаючи умоглядно-знакові твори на Триєнале, співвідносиш їх 
не стільки з європейськими тенденціями, скільки з першими експери¬ 
ментами українських новаторів, хоча трапляється, що за рисами техно- 
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дизайну втрачається змістова глибина твору, як, на наш погляд, цим не¬ 
доліком хворіє “Каріатида Сонця” І. Салевич. Але загалом ми можемо 
констатувати: вільний прояв підсвідомих або інтелектуально-свідомих 
імпульсів творчості, що історично належить добі європейського модер¬ 
нізму, продовжує бути актуальним і зараз, викривляючи лінійно-часові 
рамки стилістичних змін. Це доводять: О. Капустяк “Бронзовий вітер” та 
дві інші роботи триптиху; Б. Корж “Жінка-човен”, “Холодний ранок”; 
В. Липовка “Мандри с птахом”; В. Роман “Перша заповідь”, “Сповідь 
блудного сина”; Б. Фрєїв “Одинока — Я”; Г. Кудлаєнко “Поранений ан¬ 
гел”; Д. Лєлєченко “Прогулянка”; С. Вірста “В садах Едему”; І. Тимків 
“Пані”; Л. Субангулова “Звір”, “Пелікан”, М. Дідик “Герой” та багато ін. 

Інтерпретуючи в контексті викривлення часових координат базовий 
комплекс ідей нового історизму, що підкорив собі пластичне мислення 
фактично кожного скульптора, не можемо не сказати і про такий дивний 
факт реактуалізації колись дуже популярного в Україні стилістичного на¬ 
пряму, яким був, і як опиняється тепер є, імпресіонізм. Подібний висно¬ 
вок ми робимо, аналізуючи генезу образно-пластичної характеристики 
портрету “Марта” О. Дяченка: дівоче обличчя, шо видає несформова- 
ний світ підлітка, ніби покрито півпрозорим просторовим шаром, відо¬ 
мим за мистецьким ефектом сфумато, котре активно використовував у 
скульптурі Медардо Россо, а в Україні — представники т. зв. львівської 
сецесії, 3. Курчинський в першу чергу. Щоправда скульптор не дотри¬ 
мує чистоти канонів імпресіоністської пластики, синтезуючі історич¬ 
ний стиль з реалістичним просторово-композиційним рішенням, доволі 
поширеним протягом 1960—1970-х рр. в радянської скульптурі. Разом з 
тим, робота залишає по собі відчуття відверто сучасного авторського по¬ 
гляду на світ і людину в ньому, не потребуючи штучних “костюмних ци¬ 
тат”, але використовуючи по праву весь накопичений культурою досвід 
у власних цілях. Думаємо, що саме в цьому міститься головна прикмета 
часу початку XXI ст., яка продовжить власне існування і трансформації в 
подальшій еволюції мистецтва, скульптури зокрема. 

Висновки 

Таким чином, протягом останнього двадцятиріччя українська скуль¬ 
птура пройшла насичений і складний шлях, відповідно до закономірно¬ 
го процесу сингулярної модернізації культури пластичного мислення. 
На цьому шляху, як продемонстрував попередній аналіз різнобічних 
образно-композиційних пошуків, відмирали, поступаючись новим мис- 
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тецьким парадигмам, застаріли стереотипи пластичного осмислення 
світу, змінювалось і розуміння ролі, завдань і мети митця в оновленій 
картині світу. Втім, падіння ідеологічних кліше, очищуючи реалістичні 
та класицистичні системи образотворення, автоматично не скасувало 
буття цих стилістичних напрямів, а навпаки, відчинила для них мож¬ 
ливості трансцендентних сходжень до сфер абсолютної краси. В той же 
час, і ренесансні системи формотворення, і абстрактні сугестії творчих 
експериментів зіткнулися з проблемою формально-змістового редукці- 
онізму. Арт-ринок повертав скульптурі її кайдани, викрадаючи свободу 
і камуфлюючи статус, що вона мала за радянські часи, виконуючи роль 
партійного угодника та пролетарського холуя, на інший, але по суті той 
же самий, що передбачає роль витонченого “Жиголо де Люкс”. Ситуація 
дуже нагадує ту, що іронічно і точно намалював Амброз Бірс: 

От роду в рабстве безвьгходном мьі обретались, 

Обручи медньїе шеи нам стерли до кости. 

После Свобода пришла, и с ошейников рабских позорньїх 

Стерла господ имена, а взамен начертала своє. 44 

Це означає, що головна проблема скульптури залишилася той же 
самою, що і у попередній період, а митці повинні й тепер відстоювати 
право на свободу вислову поза пресингом різних систем, націлюючись 
на креативно перспективні вектори еволюції культури і мистецтва; на 
адекватність формоутворюючих принципів унікальним особистісним 
імперативам творчості та самоусвідомлення; на право прозріння істи¬ 
ни у інсайтні миті творчих медитацій; на твори позаісторичної, поза¬ 
часової образно-пластичної структури, що байдужа до кон’юнктурних 
спекуляцій і меркантильних цілей; на право тотальної самоактуалізації 
у творчості як такої. Тільки за таких умов, українська скульптура на¬ 
близиться до стану відносної досконалості, а її еволюційний рух спів¬ 
паде зі складно-фрактальною траєкторією культури нації і людства в 
цілому, якісно відповідаючи, якщо образно говорити, п’ятизірковому 
формату пластичної культури класу “атЬИепІ”. І ми цілком погоджує¬ 
мось з висновками фахівців з синергетики, про те, що у третьому тися¬ 
чолітті людство знову опинилося в класичній ситуації грецького міфу, 
де сфінкс питає Едипа, пропонуючи надто високі ставки, і “знову, як 
у міфі, з’ясовується, шо найважливіші загадки у ході попередніх дослі¬ 
джень залишилися без належної уваги”. 43 
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1 Князева Е. Н., Курдюмов С. П. Основания синергетики. Режими с 
обострением, самоорганизация, темпомирьі. — СПб., 2002. А також: 
Князева Е. Н. Время и вечность: переосмнсливая традиционную фи- 
лософскую проблему. // Пространство и время: физическое, психо- 
логическое, мифологическое. Тезиси Третьей международной кон- 
ференции. — М., 2004. — С. 20-21. Тут зокрема говориться: “Одно из 
важнейших представлений синергетики в московской научной школе 
— зто представление о козволюции, о связи структур разного возрас- 
та, о включений злементов “памяти” и злементов будущего, маяков 
зволюции в сегодняшнюю сложную структуру, т.е. тоже представ¬ 
ление о постоянном присутствии, о моменте теперь, втягивающем в 
себя — благодаря пространственно-временннм инвариантам, а значит 
связи пространственннх и временньїх координат — исторический ход 
зволюции структури в пропілом и тенденции ее будущего развития. 
Кроме того, при определенньїх автомодельних режимах зволюции 
сложньїх структур, а именно при режиме с падаюшей амплитудой, воз- 
можно касание неограниченно отдаленного, “абсолютного” будущего 
зтой структури, т.е., видимо, касание вечности. Зто можно истолковать 
как не кую сверку сегодняшних несовершенньїх и преходящих процес- 
сов в сложньїх системах с идеальннм, совершенньїм ходом “мирових 
часов”, с безначальной и бесконечной длительностью без “до” и “по¬ 
сле”, стало бить, с вечностью”. С. 21. 

2 Князева Е. Н. Нелинейность времени в зволюции сложньїх систем. / 
Сборник трудов Второй международной конференции “Пространство 
и время: физическое, психологическое, мифологическое” 30—31 мая 
2003 г. — М., 2004. — С. 56-67. “Информация о прошлнх и последу- 
ющих временньїх стадиях развития содержится в пространственной 
конфигурации структури сейчас, и если ми научимся считнвать зту 
информацию, то сможем проникать не в вероятное, предсказнваемое 
нами, а в реальное будущее, которое будет у зтой структури, и не в ре- 
конструированное, восстановленное по крохам прошлое, а в ее реаль¬ 
ное (то, каким оно било) прошлое. Значит, все уже єсть в настоящем, 
прошлое и будущее структури содержатся в ее настоящем, в ее налич- 
ной пространственной конфигурации. Зто действительно парадок¬ 
сальная идея”. С. 61. 

3 Пенроуз Роджер. Новий ум короля: О компьютерах, мншлении и 
законах физики — М., 2005. — С. 172. “...обьем любой области фазо¬ 
вого пространства должен оставаться постоянньш при любих измене- 
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ниях состояния системьі”, в наслідок складної еволюції системи у часі, 
цей об’єм, розпливаючись, “начинает деформироваться и растягивать- 
ся — сначала принимая форму, напоминающую амебу, а затем, обра- 
зуя причудливьіе отростки, которьіе простираются далеко в стороньї, 
замьісловато извиваясь то в одном, то в другом направлений. Обьем 
при зтом действительно сохраняется, но тот же самьій обьем может 
теперь истончиться и распределиться по обширной области фазового 
пространства”. С. 172—173. 

4 Протас М. Время, не отбрасьівающее тени, — зталон культури 
становлення / Пространство и время: физическое, психологическое, 
мифологическое [Сборник трудов III Международной конференции]. 
-М.,2005. -С. 133-146. 

5 Босенко А. Массовое одиночество современного искусства // 
Художня культура. Актуальні проблеми. — К., 2005. — С. 217—235. Його 
ж: Реставрация времени / Сучасні проблеми дослідження, реставрації 
та збереження культурної спадщини. — К., 2005. — С. 28 — 046. 

6 Тейман Нил. Дьім и зеркала. — М., 2005. — С. 8—9. 

7 Грин Брайан. Злегантная Вселенная. Суперструньї, скрьітьіе раз- 
мерности и поиски окончательной теории. — М., 2004,. — С. 170-171. 

8 Капица С. П., Курдюмов С. П., Малинецкий Г. Г. Синергетика и 
прогнози будущего. — М., 2003. — С. 4. 

9 Там само, с. 9. 

10 Борхес Хорхе Луис. Желтая роза. — М., 2004. — С. 189. 

11 3 розмови автора з А. Полоніком 20 травня 1989 р. у м. Седнів. 

12 ОгаНат-Біхоп А. Сга§§’8 \уау // Агі 1Че\¥$. — Магсй, 1989. — Р. 132— 
137. 

13 Огеаі Епсусіоресііа 2003 (2 СО) Супі & Меііюсііш. (Современная 
универсальная российская знциклопедия “Большая Знциклопедия 
Кирилла и Мефодия 2003”, сайти “Постмодернизм”, “Соц-арт”). 

14 Левашов В. От соц-арта к соцартизму. // Искусство. — М.: 1988. 
— № 10. — С. 50-52; Гундлах С. Соц-арт: искусство при социализме 
или социалистическое искусство? // Искусство — М.:1988. — № 10. — 
С. 53. 

15 Бахтин М. Творчество Франсуа Рабле и народная культура сред- 
невековья и Ренессана. — М., 1965. — С. 57. 

16 Моздир М. Кам’яні свідки мистецьких зв’язків; Валерій Малина. 
Оздоблення кам’яних хрестів; Андрій Дорош. До історії Бруснівського 
осередку кам’яної пластики; Петро Кузенко. Кам’яні надмогильні 
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хрести Карпат; Олексій Альошкін. Застиглі краплі тисячоліть або свято 
“відкриття дубка”; Лідія Хом’як. Меморіальна різьба нараївських каме¬ 
нотесів; Андрій Кісь. Обереги каменю. — див.: РОДОВІД. Наукові за¬ 
писки до історії культури України. — числа 1—2 (18—19) 2002. 

17 Перші згадки про монументальні хрести в Україні датовані XV ст., 
але масово поширюються вони від XVIII ст. Монументальні хрести, 
здебільше з Розп’яттям, встановлювали розвернутими до шляхів при 
в’їздах у села, міста, біля джерел, на лісових стежках. їх висота сягала 
від 3 м до 7-8 м. Наприклад, останній максимальний розмір мав хрест 
Яна Радзівіла (8-раменний), встановлений біля Софійського собору у 
Києві влітку 1651 р. Пам’ятні хрести за ідейно-образним сенсом упо- 
доблювались частіше за все намогильним хрестам, і це виокремлюва¬ 
ло від них т.зв. хрести-фігури із зображенням Христа Спасителя або 
Розп’яття (останні мали розмір 7—8 м, інші обмежувались, як правило, 
З м). На думку Д. Щербаківського, І. Свєнцідького, Я. Пастернака — 
монументальні хрести були не тільки символом віри Христової, вони 
увійшли у національний світогляд, образ життя українства, складаючи 
окрему галузь народного мистецтва. — Див.: “Українська хрестологія”. 
Народознавчі Зошити Інституту народознавства НАНУ — Львів — 1997; 
Ростислав Забашта. Монументальні хрести України (до зводу пам’яток) 
// Народознавчі Зошити. — Львів. — 1996. — №3 — с. 199—201. 

18 В 1930-х рр. старі придорожні хрести намагалися хоч якось збе¬ 
регти і населення використовувало їх як намогильні на цвинтарях, де 
хоронили жертви голодомору й репресій, а у 40-х — загиблих під час 
II Світової війни. (Саме такий дерев’яний хрест XIX — початку XX ст. 
зберігся на цвинтарі у містечку Седнів). Звичайно це були 3 м 4-раменні 
хрести з видовженим нижнім брусом з твердого дерева (дуба, ясеню). 

19 Бахтин М. Творчество Франсуа Рабле... — С. 174. 

20 Протає М. Українська скульптура доби незалежності: проблеми 
й можливості подолання кризових явищ // Матеріали до українського 
мистецтвознавства. — К., 2003. — С. 243—247. 

21 Босенко О. Реставрация времени. // Сучасні проблеми досліджен¬ 
ня, реставрації та збереження культурної спадщини. — К. 2005. — 
С. 29-31, та далі. 

22 АгІ іп Ашегіса — Магсії, 1988. — Р. 107—115. 

23 Основна концепція філософії історії О. Блока, зокрема стосов¬ 
но ролі й значення натовпу, дотична поглядам К. Г. Юнга. Нівеляція 
індивідуальних цінностей більшовицькими ідеологами сприймалася 
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Блоком як загроза гуманістичній культурі майбутнього (як довела іс¬ 
торія, його прогнози не були безпідставними): “Движение, исходной 
точкой и конечной целью которого бьіла человеческая личность, мо¬ 
гло расти и развиваться, пока личность бьіла главньїм двигателем евро- 
пейской культурьі”; “когда на арене европейской истории появилась 
новая движущая сила — не личность, а масса, — наступил кризис гу- 
манизма”. — Блок А. Крушение гуманизма. — Соч. в 2-х т., М., 1956. 
- Т. 2. - С. 306. 

24 Гурьянова Н. Ольга Розанова и ранний русский авангард. — М.: 
2002. С. 77 (о понятий “мир с конца”, отрицающем линейность време- 
ни) и далее. 

15 Безроднова М. О. Станкова скульптура України на рубежі 1980-1990 
рр./Українськемистецтвознавство. Випуск 1. —К., 1993, —С. 181—191. 
Також: Протас М. Космічний динамізм мистецтва станкової скульпту¬ 
ри // Слово і Час. — № 1. — К., 1994. — С. 68—72. 

26 Безроднова М. Підсумки симпозіуму в Очакові // Образотворче 
мистецтво — 1992, № 2. — С. 24—26. 

27 В історії світового мистецтва явище, за визначенням А. Шульца, 
інформелю (фр.: іпГогтеї — не фігуративний, абстрактний) виникло на¬ 
прикінці 1940-х рр. як протест на довге панування серед формотворчих 
принципів пластичного мислення ренесансних схем, що базувались 
на вимогах тотожності мистецтва формам природи. Європейський ін- 
формель, генеза якого бере витоки у функціоналізмі Баухауза (Веймар, 
Дессау), в формування естетики якого доклали своїх творчих зусиль 
численні українські митці, засвоїв протягом 1950-1970-х рр. і розвинув 
на свій лад також синонімічне йому явище американського “абстрак¬ 
тного експресіонізму” 1940—1950-х рр. 

28 Скульптура Федеративной Республики Германия 1949—1989. 
Музей Вильгельма Лембрука г. Дуйсбурга. — Дуйсбург, 1990. — С. 10, а 
також розділ III. Европейская скульптура «информель» (1956-1970) — 
с. 45-46. 

29 Слід сказати, що багато в чому завдяки експериментуванню цьо¬ 
го винахідливого митця в українській скульптурі межі 1980—1990-х рр. 
остаточно закріплюється архетипально-паггерна знаковість пластично¬ 
го вислову, що поширюється і на сакральні релігійні мотиви та образи. 
Проте тенденція поєднання образу і об’єкту вже існувала у пластич¬ 
ній свідомості українських скульпторів, достатньо згадати експозицію 
Очаківського скульптурного симпозіуму, влаштованого при сприянні 
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посольства Франції (1991), у тодішньому Київському музеї росіїісько- 
го мистецтва. Особливо дивував присвячений Ольвії об’єкт львів’янина 
С. Якуніна, за концепцією якого (нагадуючи аналогічні асамбляжи ан¬ 
глійця Р. Лонга, чи французьких нових реалістів) прямо на музейному 
паркеті був розсипаний пісок за формою мандалічних кіл з розміщеним 
на ньому в певному порядку степовим камінням — свідками живого 
плину історії цивілізацій (проект складався з двох об’єктних самодос¬ 
татніх частин) — Див.: Безроднова М. Підсумки симпозіуму в Очакові // 
Образотворче мистецтво. — 1992, № 2, — с. 24-26. 

30 Так, зображення гомеричного сміху в європейської скульптурі се¬ 
редньовіччя, альтернативного позачасовій посмішці грецьких куросів, 
слугувало ознакою внутрішньої порожнечі людини, адже націленість 
скульптури на вічність не дозволяла розмінювати її мову на несуттє¬ 
ві прояви людської натури, натомість завжди цінувалася “розумна ра¬ 
дість” філософів, або стани душі, що допомагали людині піднятися до 
трансцендентних сфер абсолютної істини. Те ж стосується і актуальної 
нині проблеми еротики в скульптурі: язичницькі зображення фалосів, 
або йоні чи актів, спрямовувало думку людини до космічних креатив- 
них сил природи, де бог — скульптор-деміург, адже ше Ямвліх писав, 
що пристрасті руйнують гармонію тіла і душі: “Звертаючись же до окре¬ 
мих прикладів, ми стверджуємо, що установка фалів є певним умовним 
знаком дітородної сили, і вважаємо, що тим самим ця сила спонукаєть¬ 
ся до творення становлення космосу. <...> в невимовних символах, що 
не мають образу, зберігається в образах і закарбовується в зображеннях 
те, що перевищує будь яке зображення, і все вершиться за допомогою 
єдиної божественної причини, котра настільки далека від пристрастей, 
що навіть мова про неї не може торкнутися останніх”. Див.: Ямвлих. О 
египетских мистериях. — М., 1995. — С. 65, 80-81. Далі він підсумо¬ 
вує: “Ведь все люди, будучи неспособньї достигнуть познания смьісла 
перечисленного, но, полагая, будто способньї, обрашаются к своим 
собственньїм, человеческим страстям и на оснований их приходят к 
виводу о божественньїх страстях. Однако они ошибаются в двух отно- 
шениях: потому, что отказьіваются от божественного, и потому, что, 
теряя его, низвергаются к самим человеческим страстям. Нужно бьіло 
бьі... священное состояние, умную радость и стойкое умонастроение, 
особенно ценить действие, коль скоро оно обращено к богам”. Сенс 
сказаного непідвладний часу, і є актуальним дотепер, особливо в си¬ 
туації, коли українські митці студіюють пріапічний аспект фрейдист- 
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ських сюжетів, навчаючись вбачати за фізіологічними подробицями 
людської анатомії космічні енергії творення. 

31 Оновлення пластичної культури торкнулося тих неореалістичних 
напрямів, де перегляд ренесансних схем формотворення відбувався: 
по шляху модерністсько-деструктивного, умовно-знакового моделю¬ 
вання (Ю. Синькевич “Чумацький шлях”, 1985; М. Цвєтков “Забіг”, 
1988; О. Рідний “Елегія”, 1990; В. Протас “Пікассо”; “А. Матісс”, 
1987; О. Редько “Сон”, 1989; С. Єрмаков “А?”, 1993), через введен¬ 
ня самодостатнього фарбування (О. Костін “Актриса Л. Тарханова”, 
“Вечірній макіяж”, 1987; Г. Нікулін “Присвята М. Шагалу”, 1987; 
П. Дроздовський “Оксана”, 1985), завдяки відродженню античної тех- 
ніки інкрустації скульптури з елементом іронії сучасника (Е. Проколов 
“Жіночій портрет”, 1986; В. Федічев “Портрет з минулого”, 1985; 
В. Довбенюк “Портрет дружини”, 1988) і концептуальному посиленню 
ефекту фотореалізму (Ю. Багаліка “Кінь”, 1989; Е. Проколов “Ілюзія”, 
1990; О. Радіонов “Ранок”, 1989; М. Єсипенко “Олена”, 1987) та ін. 
Однак не залежно від програмно-стильових інтенцій, змінювалась 
власне психологія пластичного мислення, де перевагу отримував куль¬ 
турологічний принцип відкритості і прозорості індивідуальних версій 
формотворення, де архаїзм і новації синтезовані глобальним мистець¬ 
ким простором. 

32 Перехідним для Європи в цьому сенсі став рух “нових реалістів” 
Франції (1960—1970 рр.) на чолі з Арманом, Сезаром та ідеологом групи 
П’єром Рестані, який стверджував, що всі об’єкти і акції сопіетрогагу 
агі є в рівній мірі скульптурою, навіть “падаючі картини” — ассамб- 
ляжі групи. Така думка, генеза якої міститься у екстравагантних ви¬ 
словах М. Дюшана і К. Швіттерса, була актуальною і протягом 1980— 
1990-х рр. (так, Й. Бойс, вважаючи себе скульптором, опрацьовував 
відео-арт, флюксус). Українські митці були знайомі з теорією Рестані 
завдяки спіїїкуванню наших митців з чеськими і польськими колегами, 
яких посвячує в усі нюанси власної теорії сам Рестані, приїжджаючи в 
Прагу та Варшаву на офіційні зустрічі — Міжнародні конгреси АІСА 
(ІЖЕ5СО). Нізіоігез сіє 50 апсі сіє 1’Аззосіаііоп Іпіегпаїіопаїе без Сгіїіциез 
сГАП / АІСА (Нізіогієз о і' 50 уеагз оГ їіїе Іпіегпаііопаї Аззосіаііоп оГ Агі 
Сгііісз / АІСА) АІСА ргезз: Тіїе Іпіегпаііопаї Ргезз оі" ТЬе Аззосіаііоп о! 
Агі Сгііісз 1999 Рагіз. Ргапсе. 191 р. 

33 Шварц Ф. Міфологізація історії // Філософія міфу: класичний 
та сучасний підходи. Матеріали міжнародної наукової конферен- 
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ції. Інститут філософії ім. Г. С. Сковороди НАНУ. 10—11 січня 2003 р. 
Частина 1. — К.: 2003. — С. 22. 

34 ЗлистаО. Рідного до М. Протасвід 31.03.92. В іншому листівід 14.05.92 
скульптор пояснює: “Все писано мною о своих скульптурах. Хотя об зтом 
думаю не я один вчера, сегодня, завтра... Просто я сел и себе зто “наше” 
записал. Честно говоря, хочется верить в Чудо и хочется, чтобьі верили 
другие, позтому разьяснять Нечто стоило мне “некоторьгх” сомнений и 
усилий. Но с другой стороньї, Чудо — зто результат, а ему предшествует 
безьісходность, над которой Вера.... “Пространство и время” — плод на- 
шего сознания, и не время движется, а мьі... каждое “Я” — зто середина, 
центр Мира. Человек велик, но осознанное “Я” настолько же ничтожно 
перед бесконечньїм небом, вечностью и т.д. И смьісл, по-моему, не в по- 
беде субьективного величия над обьективньїм или наоборот, а в равно- 
весии их, в равнодействии. Давно Один сказал, что неразумньїй строит 
свой дом на песке, а разумньїй на камне, позтому закладьівать только 
иллюзорность, игру в фундамент я бьі не решился. Побудительньш мо¬ 
тив для Слова всегда разньїй, всегда извне. Мьі сльїшим Слово. Затем 
произносим слово. Цель произносимого слова замешана на отношении 
к зтому мотиву-реальности-условности, т.е. на чувстве-змоции: любви- 
любовании-созерцании; любопьгтстве-изучении. Обьічно, далекое созер- 
цаешь, близкое настороженно трогаешь рукой, чтобьі тут же или бросить 
брезгливо, или взять с любовью. Конечно, ученьїй может убить все что 
угодно, а вера что угодно поднять.. .Конца нет”. 

35 Зауважимо, суспільна увага до акції “Азбуки” була високою, не 
дивлячись на те, що все це відбувалося на тлі тотального колапсу, коли 
інтелігенція була позбавлена елементарної опіки збанкрутілої держа¬ 
ви, що тільки-но народжувалась у просторі державно-економічної не¬ 
залежності. Скульптори різко втратили замовників, в пустую шукаючі 
спонсорів, і не гребуючи працювати будь-ким, навіть будівельником чи 
таксистом; теоретики — не отримували роками зарплатні та ледь жев¬ 
ріли, підтримуючі дух згадкою про історичні прецеденти (скажімо, про 
А. Ахматову, що у голод вимушена була торгувати оселедцем на ринку). 
Той період був справжньою трагедією і для нації, і для скульптури, що 
втрачала талановиті кадри: митці йшли в інші, більш мобільні, види 
образотворення, або ж емігрували, іноді остаточно залишали профе¬ 
сію, що не могла прогодувати родину. Але тим цінніша творчість тих 
небагатьох, хто не зрадив власним ідеалам, хто зберіг честь називати 
себе скульптором, міцніючи духом в творчих медитаціях. 
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36 Шварц Ф. Сакрализация профанного времени // Міфологічний 
простір і час у сучасній культурі: Матеріали Міжнародної наукової кон¬ 
ференції 12-13 грудня 2003 р. — К., 2003. — С. 60. 

37 Протас М. Традиційний символізм скульптурних пленерів // 
Родовід. — Числа 18—19 — К., 2002. — С. 152—163. 

38 Ісиченко М. Філософія міфу скульптора Володимира Протаса // 
Студії мистецтвознавчі. — К., 2004. — С. 111—120. 

39 Скульптура Федеративной Республики Германия 1949—1989. 
Музей Вильгельма Лембрука г. Дуйсбурга. — Дуйсбург, 1990. — С. 99. 

40 ХанкокД. Искусство Злизабет Фринк // Англия 87. — М., 1987. — 
С.7. 

41 На цій хвилі практикується авторське копіювання творів, зробле¬ 
них до часів незалежності, як, скажімо, це трапилося з В. Протасом, 
що у 2005-2006 рр. виконує на замовлення колекціонерів та музей- 
ників авторські повторювання закуплених свого часу його бронз: 
“А. Ахматова”, “В. Маяковський”, “І. Стравінський” (усі — 1987), 
“М. Гоголь” (1989). 

42 Протас М. Аспекти образно-пластичної герменевтики міфів у 
сучасній скульптурі. // Філософія міфу: класичний та сучасний під¬ 
ходи. Матеріали міжнародної наукової конференції. Інститут філосо¬ 
фії ім. Г. Сковороди НАНУ. 10—11 січня 2003 р. Частина 2. — К.: 2003. 
- С. 34. 

43 А.С.С. Новая усадьба. — К.: 1999. — № 4. — С. 36—39. 

44 Бирс А. Словарь Сатани. — М., 2003. — С. 343. 

45 Капица С. П., Курдюмов С. П., Малинецкий Г. Г. Синергетика и 
прогнозьі будущего. — М., 2003. — С. 11. 
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